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SCHOTT 


Joseph Haas 


Mit der gesamten musikalischen Welt 

trauert auch der Verlag Schott um Joseph Haas. 

Er war der älteste Freund des Hauses 

und mit den Inhabern in Treue persönlich verbunden. 
In den bald vierzig Jahren gemeinsamer Arbeit 


hat er sein gesamtes Schaffen dem Verlag anvertraut. 


Der Heimgang dieses außerordentlichen Menschen 
reißt auch für den Verlag eine schmerzhafte 

Lücke auf. Das Denkmal, das er sich 

mit seinem Werk gesetzt und dessen Pflege er dem 
Hause Schott anvertraut hat, soll der gesamten 
musikalischen Welt sichtbar bleiben. 

Der Verlag betrachtet es als seine besondere Aufgabe, 


dafür einzutreten. 
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Hans Werner Henze 


Warum ich den »Prinz von Homburg« komponiert habe 


Hans Werner Henzes Oper nach Heinrich von Kleists Schauspiel „Prinz Friedrich 


von Homburg” wird am 22. Mai in der Hamburger Staatsoper uraufgeführt 


werden. 


Die Kabinettsorder vom ı. August 1828 durch 
den Geh. Kabinettsrat Albrecht an Graf Brühl, 
„Des Königs Majestät haben befohlen, daß das ge= 
stern aufgeführte Stück ‚Prinz Friedrich von Hes= 
sen-Homburg‘ niemals wieder aufgeführt werden 
soll”, war der nachträgliche Bannfluch auf den 
Dichter Heinrich von Kleist, der schon 1811 selbst= 
mörderisch aus dem Leben getreten war, und bil= 
dete mit dem Hohn des Premierenpublikums, 
Goethes Ablehnung und der unablässigen Kette 
von Enttäuschung und Erniedrigung den Wider 
schein der Welt, in der kein Platz schien für das 
Genie dieses Dichters, dem Deutschland so unend= 
lich viel doch verdankte. Die Zeit hat ihm recht 
gegeben, und heute wissen wir vollauf zu würdi= 
gen, was Kleist für die deutsche Sprache, das deut= 
sche Theater bedeutet. 


Mein Wunsch, den „Prinz von Homburg“ zu kom= 
ponieren, wurde durch vielseitigen Zuspruch ermu= 
tigend gestärkt. Es scheint mir eine helle Provo= 
kation in diesem Gedicht zu liegen, eine Provoka= 
tion, die heute noch genau so viel gilt wie damals, 
als es erstmals provozierte. Man kann das Stück 
auf verschiedene Weise lesen, die bedauerlichste 
- und irrtümlichste davon ist wohl die (die auch in 
gewissen Inszenierungen betont worden ist), 
die es so aussehen lassen möchte, daß da ein 
„Unsoldat”, zu Kadavergehorsam und Milita= 
rismus hinübergerettet, in harter Schule erzogen 


werde. Abgesehen davon, daß Kleist wohl kaum 
ein so dummes Sujet erfunden hätte, wird da be= 
wußt oder unbewußt an den wichtigsten Seiten 
des Werks vorbeigelesen, wird peinliche und ge= 
fährliche Propaganda getrieben. Der König von 
Preußen hätte das Stück nicht verboten, wenn es 
dergleichen Tendenzen gehabt hätte. Es handelt 
sich aber um ganz andere Dinge, die hier kurz an= 
geführt werden sollen: Um die Verherrlichung. 
eines Träumers, um die Zerstörung des Begriffs 
vom klassischen Helden, um eine Kampfansage 
gegen Vermassung, gegen die Blindheit der Ge= 
setze und um eine Verherrlichung menschlicher 
Güte, deren Verständnis auch in tiefere und kom-= 
pliziertere Bezirke hineinreicht, als es „normal“ 
wäre und die einem Menschen seinen Platz in 
dieser Welt einräumen will, obwohl er ein Schwär= 
mer ist und ein Träumer oder vielleicht gerade 
deswegen. Der Ruf „in Staub mit allen Feinden 
Brandenburgs”, der am Schluß für dieses Ideal= 
Land ertönt, in welchem (laut Kleist) Liebe, 
Verstehen, Verzeihung und Gnade eine so gewal- 
tige Rolle spielten, richtet sich ebenfalls gegen die 
Starre und Indolenz der „Staatsraison“ und bildet 
eine schreckliche Dissonanz zu der obenerwähnten 
Kabinettsorder eines aus diesem gelobten Lande 
Brandenburg hervorgegangenen Herrschers. Es 
bedarf wohl kaum noch der Worte, um den schnei= 

denden Doppelsinn jenes Ausrufs zu erhellen. Er 
reicht, bedrohlich genug, bis in unsere Zeit hinein. 


Die schwungvollen Jamben, in lang ausschwingen= 
den Phrasen noch gesteigert, verlangen von der 
Musik, wenn sie sie tragen soll, ein ähnliches 
Mitschwingen. Die Musik kann hier das Auf- 
steigen noch verstärken, kann es anführen, über- 
höhen. Ähnliches hatte ich schon in meiner Hölder- 
lin-Vertonung („Kammermusik 1958”) versucht, 
wenn auch dort die rhythmischen Gestalten ganz 
anders geartet waren als hier bei Kleist, aber die 
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der geballten Kleistschen Sprache, welche die Sing- 
stimmen in die Höhe zu treiben scheint, durch die 
große Spannung, die im Zusammenwirken von 
Seidigem und Stählernem liegt, durch die klirrende 
Einsamkeit zwischen einer Traumwelt und einer 
„realen“ Welt, lauter Dinge, die einen Musiker 
nicht kalt lassen können. Die Einrichtung, von 
Ingeborg Bachmann kompetent durchgeführt, läßt 
diese Spannungen deutlich hervortreten; sie ist ein 


Probleme liegen doch sehr ähnlich, wenn man sich 
vornimmt, mit der Musik das Wort zu durchleuch- 
ten und den geistigen und dramatischen Inhalt 
eines Textes in allen seinen Vielschichtigkeiten zu 
interpretieren, in ihn „hineinzusehen“”, ihn in jene 
Höhe zu heben, in der es anfängt zu tönen. 


Mehrere Themen meines Arbeitens aus den letz- 
ten Jahren scheinen in diesem Drama, und durch 
es, vereinbar, nämlich, neben der schon angedeu- 
teten Vokalität, eine neue Mehrstimmigkeit und 
ihre damit verbundenen frei gewählten Rigeurs, 
wie sie sich z.B. aus „Sonata per archi” und aus 
der neuen Klaviersonate (die zwischen der Nieder= 
schrift des zweiten und dritten Aktes des „Prinz“ 
entstanden ist) ablesen lassen. All dies erreichte 
aber seine Spannung durch den dauernden Anreiz 


wirkliches Libretto für Musik, ohne daß dem Ori= 
ginaltext Abbruch getan worden ist. Opernhafte 
Formen wurden gefunden, Gelegenheit für Arien 
und Ensembles und für verbindende Rezitative. 
Stärker und unmißverständlicher als zuvor habe 
ich mir hier Konstruktion und Gestalt der „Oper 
an. sich” zu eigen machen können, Text und Bilder 
gaben Anlaß genug, die sich aus ihnen ergebenden, 
ja anbietenden Opernhaftigkeiten aufzugreifen. 

So ist ein Bekenntnis möglich geworden, das von 
allen Seiten der Musik und der Sprache her sich 
untermauern ließ, eine Einheit anstrebend, in der 
meine Gedanken über Theater und Musik, Musik 
und Sprache, unsere Beziehung zur Geschichte, 
unsere heutige Situation mit ihren Problemen, 
Fragen und Gegenfragen zu Hause sein und sich 
als Ganzes darbieten sollen. 


BESTER SE a a IE a th Juni 


Bühnenbildentwu 
von Alfred Sierck | 
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Gustav Rudolf Sellner 


Mozarts »Zauberflöte« in einer heutigen Auslegung 


Gustav Rudolf Sellner, Intendant des Landestheaters Darmstadt und einer der 


hervorragendsten deutschen Schauspielregisseure, wird im Herbst 1961 als 


Nachfolger Carl Eberts die künstlerische Leitung der Berliner Städtischen Oper 


übernehmen. 


Die Bühne war nichts als Raum. Kein Bild könnte 
sie wiedergeben, denn sie war nichts als Raum, um 
das Licht in seiner dauernden Verwandlung darin 
aufzunehmen. Ich will versuchen, sie zu beschrei- 
ben, aber indem ich es versuche, fehlt mir jeder 
Anhalt, denn von allem, was das Zauberflöten= 
szenar verlangt, bot sich nichts auf ihr. Nicht Tem= 
pel, nicht Pyramiden und ägyptische Landschaft, 
Waldesdickicht und Fels, kein sternenprangender 
Himmel, den die Königin der Nacht hätte regieren 
sollen — der Raum, der sich bot, war abstrakt, 
ungegenständlich, aufgelöst in seinem Nichts. Was 
war es, daß er dennoch gefangennahm, dennoch 
voll Geschehen und Handlung war, eindeutig in 
seiner gegenstandslosen Undeutbarkeit? 

Er war zunächst einmal und vor allem ein musi= 
kalischer Raum, gegliedert in seiner Tiefe durch 
ein System hintereinander aufgehängter Schleier, 
dunkler Schleier, moosgrünssilbern, lichtaufneh- 
mend. Diese Schleier staffelten sich in einzelnen 
Gassen zu beiden Seiten eines Podestbaues aus 
sanftansteigenden Schrägen. Diese Schrägen 
schwangen sich in nach vorn geöffneten Bögen 
über drei Ebenen hinauf bis in die Höhe des Hin= 
tergrunds, bis in das Ende des Schleiersystems 
hinein. Sie standen nicht auf festem Unterbau, 
sondern glichen Brücken, und dort, wo diese Brük- 
ken gestützt waren durch eine Andeutung von 
Pfeilern, dort waren Reste von Ornamenten zu 
sehen, wie sie sonst die ganze Bühne nicht aufwies, 
kleine zeitlich festlegende Andeutungen, Zeichen 
lediglich, die dem Verstehenden allenfalls den Weg 
zurückwiesen in die Entstehungsepoche der Oper 
— ein geringes Blatt= und Stilwerk in Rokoko, das 
seltsam indifferent heraufwuchs aus dem Grund, 
und das alles Tragende der Pfeiler schon wieder 
aufhob, den ganzen Bau in musikalischer Schwebe 
haltend. Dies war die einzige stilistische Bindung. 


Die Schleier fielen zu beiden Seiten in die Ein= 
buchtungen der Brückenbögen und waren begrenzt 
von senkrechten goldenen Stangen verschiedener 
Stärke, am ehesten gespannten Saiten vergleichbar, 
doch gewiß nicht in solcher Absicht verwendet — 
denn bei aller Abstraktion war nirgends ein kunst= 
gewerblicher Anklang zu finden. 

So, wie aus der Absicht der Inszenatoren dieser 
Raum entstanden sein muß, so bestimmt er das 
Thema der Aufführung eindeutig. Es ist der Prü= 
fungsweg der Liebenden Tamino und Pamina, und 
er führt über die drei aufschwebenden Brücken, 
dadurch drei Ebenen durchquerend: eine untere, 
vordergründige, irdische also, eine mittlere Zwi= 
schenwelt, eine dritte, geistig=erhöhte, die des Sa= 
rastro, die der Lichtfülle, die der Erkenntnis. Längst 
schon vor dem Auftreten des Sarastro ist diese 
lichtspendende Höhe als ihm zugeordnet erkennbar. 


Wo aber befindet sich das Reich der Königin der 
Nacht, wo das Vogelreich, in dem Papageno ihr 
dient, wo das Gebirge, in dem die drei „Damen“, 
ihre Zauberweisen erscheinen, wenn schon das 
Tempelrevier fehlt, um die Sendboten des Sarastro 
aufzunehmen, die drei „Knaben“? Wie sind diese 
unausweichlichen Forderungen gelöst? 


Der Programmzettel beantwortet selbst einen Teil 
der Fragen: Die drei Damen wie die drei Knaben 
sind darin dreifach aufgeführt — als Sängerinnen, 
als Sprecherinnen und als Tänzerinnen, die Partie 
der Königin als Sängerin und Sprecherin. 

Und in der Tat begibt sich, kaum hat sich der Vor= 
hang gehoben, auf der Bühne etwas schlechthin 
Dämonisches, etwas dämonisch Nächtliches, ein 
Abenteuer, dem man bei Mozart nicht zu begegnen 
vermutet: es tanzen auf den schlangenumwunde= 
nen Tamino zu aus der höchsten Höhe der ver= 
dunkelten Brückenwelt drei schwarz=silberne We= 
sen mit Masken, so schön wie kalt, die Begleiterin= 
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nen der Königin der Nacht als Dämonen, üblich 


von Darstellung schwereren Schlages zu sehen, 
hier aber aufgelöst in geistige Wesen, unheimlich 
in der Verkörperung durch den Tanz zu irgendwo= 
her der zugehörigen Stimmen! Später zu den so 
oft langweilenden, nie ernst genommenen Sprech= 
dialogstellen tanzen sie wieder hinaus, lautlos, 
hexisch, und aus dem Unsichtbaren der Luft Stoßen 
die Sätze, ein irreführender Wirbel von Geflüster 
und Beschwörung auf Papageno herab. — Als die 
Königin der Nacht selbst nur als silberne Maske 
in der Dunkelheit erscheint, wird die Konsequenz 
dieses Versuchs vollends erkennbar: Auslegung 
und Ausdeutung des Werkes — längst nicht mehr 
Darstellung allein, Übersetzung und Erhellung 
seiner Sinnbezogenheit durch uralte darstellerische 
Mittel, Tanz und Maske. 


Sarastro ist auch in dieser Aufführung kein Geist= 
wesen, sondern höchste Form des Menschseins. 
Seine drei Sendboten allerdings, die „Knaben“, sind 
Tänzer, goldene Masken tragende Wesen des Zwi= 
schenreichs. Seine Priester, „lamaistische” Mönche, 
einem Bruderorden der Armut zugehörig. 


Erwin Kroll 


Blieben noch Rätsel, noch Fragen über den Sinn 
dieser Aufführung — die Formung des Ganges 
durch Feuer und Wasser, der letzten, den Liebenden 
auferlegten Prüfung, wäre der Schlüssel: Die Bühne 
ist Nacht, nichts als undurchdringliche Dunkelheit. 
Die Schreckenspforten, von denen Tamino singt: 
„die Not und Tod mir dräun“, sie deuten sich an 
durch die beiden Wächter; Mönche hier mit metal- 
lischen Masken und übergroßen Flammenschwer= 
tern, die sie vor einem imaginären Eingang kreu= 
zen. Man fühlt den Schreckensweg voraus: er 
kann nur über die schwebenden Brücken hinauf- 
führen, die man in der Dunkelheit ahnt. Die atem- 
beraubende Pause des Orchesters kommt heran, 
die das gerneinsame Durchschreiten der Liebenden 
einleitet. Da enthüllen sich in einer getanzten 
Wendung auf den jäh mit Licht übergossenen 
Brücken reihenweise die Gestalten des Todes, 
Totenköpfe umstehen den Weg durch die letzten 
Gefahren, niemand fragt mehr nach Feuer und 
Wasser, niemand nach der flackernd bewegten 
Theaterillusion — der Sinn des letzten gemein= 
samen Gehens enthüllt sich in der Anschauung des 
Todes. 


Eine Lanze für Wolfs »Corregidor« 


Sie wird nicht im Alleingang gebrochen, diese 


Lanze. Schreiber dieser Zeilen macht sich vielmehr 


zum Sprecher nicht weniger Musikfreunde, die der 
Meinung sind, im Spielplane unserer Opernhäuser 
werde die heitere Note nicht. genügend berücksich= 
tigt. Wenn es nach Schiller ginge, der bekanntlich 


gesagt hat, daß das Leben ernst, die Kunst aber 
‚heiter sei, müßte — zumal heute — im Opernspiel= 


plan das Heitere dem Ernsten mindestens die 
Waage halten. Das ist aber nicht der Fall. Das 
Ernste, um nicht zu sagen, das Blutrünstige oder 
das Abwegige überwiegt. Weshalb stehen seit Jahr 
und Tag Hermann Goetzens „Bezähmte Wider= 
spenstige”, Cornelius’ „Barbier von Bagdad“ und 
Lortzings „Wildschütz” im Schatten? Weshalb 
versucht man es nicht einmal mit Rudolf Siegels 
„Dandolo“” oder Mark Lothars „Schneider Wib- 
bel” und „Rappelkopf“? Und endlich: Weshalb 
hat man der hundertsten Wiederkehr des Geburts= 
tages von Hugo Wolf nicht durch Aufführung sei= 
ner Oper „Der Corregidor” gedacht? 

Hugo Wolf wußte, was er von den Verächtern 
seines Werkes zu halten hatte. Machte er seinem 


Ärger doch 1897, ein Jahr nach der Mannheimer 


Uraufführung seiner Oper, in einem Brief an sei= 


nen Freund Oskar Grohe mit folgenden Worten 
Luft: „Wenn das so fortgeht, werde ich demnächst 
ein solennes Autodafe veranstalten und meine 
verketzerte Partitur den neidischen Göttern opfern. 
Hol der Teufel diese ganze idiotische Theater- 
bande. Möchte wirklich wissen, welches gewichtige 
musikalische Rindvieh den Intendanten Flöhe ins 
Ohr gesetzt hat. Ich bin’s nun endlich einmal satt, 
mich von dem verfluchten Theatergesindel an der 
Nase herumführen zu lassen ...” Mit welcher 
Schöpferfreude hatte der Komponist vor Jahren 
sein Werk begrüßt! „Die Welt wird Augen 
machen, so was war noch nicht da, und wie einfach 
ist der Stil und doch wie kunstvoll dabei.“ 


Aber es waren nur wenige, die Augen machten. 
Wolf mußte das immer wieder erleben, und der 
Kummer über solchen Mißerfolg hat seinen Zus 
sammenbruch wesentlich beschleunigt. Nach dem 
Erlöschen des Komponisten ist sein „Corregidor” 
freilich über manche deutsche Bühne gegangen, 
und die Bemühungen Bruno Walters um dieses 
Werk können nicht dankbar genug anerkannt 
werden. Aber es blieb überall beim ersten Anlauf. 
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ee geworden: ist A ooealor‘ Ach auf 
keiner deutschen Bühne. Denn er lebt wie die 
oben genannten heiteren Werke von einem stil= 
len deutschen Humor und teilt darum auch ihr 
Los: mehr gelobt als aufgeführt zu werden. 


Wo liegen die Gründe für eine solche Vernach= 
lässigung? Man hat immer wieder dem Werke 
selbst Schuld gegeben. Wolfs Oper sei eigentlich 
ein großes Bilderbuch. Sie kranke nicht nur an der 
dramaturgischen Unerfahrenheit der allzu litera= 
risch eingestellten Textdichterin Rosa Mayreder, 
der sich Wolf, ein übertrieben getreuer musikali= 
scher Diener des Wortes, auf Gedeih und Verderb 
ausgeliefert habe, sondern auch an einer orchestral 
allzu dick aufgelegten, sich nur im Lyrischen aus= 
lebenden Musik, die zudem die Fesseln einer 
reichlich zähen Leitmotivik und einer überregen, 
in Sequenzen und Imitationen schwelgenden Poly= 
phonie trage. Es fehle, so meinte man weiter, die= 
sem zwischen Wagners „Meistersingern“ und 
Bizets „Carmen“ beheimateten, aber deren Höhe 
nirgends erreichenden Oper ein Schuß jener ge= 
sunden Trivialität, die für die Buffonerien des 
Stoffes nun einmal nötig sei. In dem Panzer fast 
überall liedmäßig geschlossener musikalischer For= 
men seien Wolfs Opernfiguren nirgends zu wah= 
rem dramatischem Leben gekommen. 


Was haben wir von diesen Vorwürfen zu halten? 
Wolf ist zum Opernschaffen keineswegs von un= 
gefähr gekommen. Jahrelang beseelte ihn ein glü= 
hendes Verlangen, im Opernhimmel Wagners (so, 
wie er ihn sah!) „ein recht freundliches Plätzchen“ 
zu finden, aber nicht in einer von düsteren Scho= 
penhauerschen Welterlösungsgespenstern bevöl= 
kerten Gegend, sondern, so lauten seine Worte, 
„in einer fröhlichen und originellen Gesellschaft, 
bei Gitarre-Geklimper, Liebesseufzern, Mond: 
scheinnächten und Champagner-Gelagen“. Der 
„Corregidor“, in einem einzigen kurzen Schöpfer- 
rausch entstanden, ist Erfüllung seiner Träume, 
eine Genietat, für die die Nachwelt dem Kompo-= 
nisten nicht dankbar genug sein kann. Gewiß, die 
Einwendungen, die man gegen Text und Musik 
erhoben hat, sind keineswegs samt und sonders 
aus der Luft gegriffen, aber sie treffen nicht den 
Kern, sondern höchstens die Schale des Werkes. 
Denn dieses ist weder textlich mißglückt noch 
musikalisch irgendwie überladen. Hier weht der 
Atem begnadeter Eingebung, hier leuchtet und 
wärmt eine Musik, die sich, um eine Formulie= 
rung Nietzsches zu gebrauchen, „vom Liede aus 
zum Musikdrama erweitert”. Ihrer zauberhaft 
dichten Stimmung entspricht ihr formorganisch 
zwingender, im Wechsel und in der Steigerung 
wohlangelegter und spannungsreicher Verlauf. 
Hier gibt es keine „Nähte des Liederspiels”, dafür 


aber eine Kunst der musikalischen Übergänge, 
der leitmotivischen Verflechtungen, die bewun- 
derungswürdig ist. 

Wie meisterlich versteht es doch Wolf, den Dialog 
in seine gescholtene „Liedmusik“ hineinzuweben. 
Wie prächtig gipfelt sich das musikalische Ge- 
schehen zu dem großen Eifersuchtsmonolog des 
Müllers empor. Singstimmen und Orchester wer- 
den überall wirksam gegeneinander ausgespielt. 
Lieder, Duette, größere Ensembles und Chöre, 
dazu die Vor= und Zwischenspiele des Orchesters, 
stehen an der richtigen Stelle. Welch eine früh- 
lingsfrische Ursprünglichkeit und menschliche 
Wärme liegt über dem Ganzen. Ob im Melodi- 
schen, im Harmonischen oder Rhythmischen — 
überall blüht und duftet es. Und wer da meint, 
daß diese Musik zu dick instrumentiert sei, der 
irrt. Was aber das Textbuch angeht, so sei nur 
gesagt, daß es sprachlich und dichterisch hoch-über 
vielen anderen Opernbüchern steht. Seine dra= 
matischen Schwächen sind keineswegs so bedeu= 
tend, daß eine einfühlsame Regie nicht mit ihnen 
fertig werden könnte. 


Fürwahr, es liegt nicht an Wolf, es liegt an uns, 


daß seine Oper im Verborgenen schlummert. Man 
hat es sich mit diesem einzigartigen Werke bis= 
her zu leicht gemacht. Schuld ist die Laschheit 
unserer Bühnenleiter und die Bequemlichkeit un= 
serer Regisseure, die beide lieber nach Trauben 
greifen, die niedriger hängen. Man scheut sich, 
einem Werke zu dienen, das nicht auf den Effekt, 
sondern auf tiefere Wirkung gestellt ist und alles 
andere will, als sich dem Hörer an den Hals wer- 
fen. In einer Zeit, wo Opernregie immer stärker 
mit dem Anspruch einer schöpferischen Kunst auf- 
tritt, sollte es doch nicht allzuschwer sein, einen 
gültigen Darstellungsstil für dieses Werk zu fin- 
den. Es gibt hier keine Probleme, die nicht gelöst 
werden könnten (auch nicht in dem schon von 
Wolf selbst neugefaßten vierten Akt). Man muß 
nur den Geist des Ganzen verstanden haben. Man 
muß Dirigenten finden, die Licht und Schatten 
richtig verteilen, Haupt= und Nebenstimmen nach 
Gebühr werten können, und man muß Künstler 
zur Verfügung haben, die singen und spielen 
können. 


Verdis und Puccinis Opern in Ehren. Wir wollen 


und können sie und auch die Versuche der Jüng= 
sten in unseren Spielplänen nicht missen. Aber es 
muß auch Platz bleiben für deutsche Werke, und 
unter ihnen hat Wolfs „Corregidor“ ein Recht auf 
besonders liebevolle Pflege — zumal im pas 
jahr des Komponisten. 

Wolfs „Corregidor” wird vom Staatstheater Wies= 
baden im Rahmen der Wiesbadener Maifestspiele 
herausgebracht werden. 


RE ne 


Dietrich Fischer-Dieskau 


Hugo-Wolf-Lieder auf Schallplatten 


Gedanken zur bevorstehenden Veröffentlichung einer Gedenkkassette 


Heute bedeutet es zum Glück kein Wagnis mehr, 
innerhalb des deutschsprachigen Raumes Wol£f= 
Lieder auf das Konzertprogramm zu setzen. Da- 
gegen dürfte es auch heute noch eine gewisse Por= 
tion Mut kosten, einer Schallplattenfirma gegen= 
über die Produktion solcher Lieder in einer auf 
Vollständigkeit hinzielenden Sammlung zu vertre= 
ten. 


Unter britischen Wolf=Kennern eine praktizie= 
rende Sonderstellung einnehmend, hatte Walter 
Legge bereits in den frühen dreißiger Jahren eine 
umfassende Herausgabe Wolfscher Werke auf 
Schallplatten veranstaltet. Die damals besten 
Sänger in diesem Fachgebiet waren verpflichtet; 
Namen wie E. Schumann, E. Gerhardt, Erb, Hüsch, 
Roswaenge, Janssen, Schorr, Kipnis konnte man 
auf den Titeln lesen. In jüngerer Zeit, vor etwa 
8 Jahren, sprach Legge die Absicht aus, mit der 
technisch glänzenden und so viel mehr Raum bie= 
tenden Langspielplatte eine ähnliche Unterneh= 
mung zu wagen, vor allem in Hinblick auf das Ge= 
denkjahr 1960. Bald hörte ich nichts mehr über 
das Projekt, arbeitete aber allein weiter daran fort. 
Die Schwierigkeiten und der Wille zur Bewälti= 
gung der Aufgabe waren kräftig antreibende Ele- 
mente, und heute bleibt nur noch die Aufnahme 
der Lieder des Goethe-Bandes zu leisten. 


Man darf sich nicht wundern, wenn sich bei so 
intensiver Beschwörung, wie sie die Auswahl, die 
Reihung und das Studium bedeuten, der Meister 
selbst meldet, sich fühlbar macht, Auseinander- 
setzung fordert. Er, dem Mißtrauen gegen alles 
zu emsig Bemühte, wenn auch freundschaftlich 
sich Nähernde selbstverständlich war. Da bin ich 
also nicht mehr allein mit mir oder zuzeiten dem 
Begleiter, sondern in der unbequemen Gesellschaft 
des Komponisten. 


Er erinnert mich an seine Abneigung gegen Trans= 
positionen, die gehorsam, soweit wie dem Bariton 
möglich, vermieden wurden. Allerdings gesteht er 
lächelnd ein, daß ihm Rechtsanwaltfreund Faisst 
auch schon die Ohren vollgejammert habe, es 
existierten zu viele reine Tenorstücke, die müßte 
man eben hinunterlegen. Und der war immerhin, 
außer dem Bassisten Frauscher, der einzige 
„Dauerinterpret“” unter den Nichttenoristen zu 
Wolfs Lebzeiten. So verzeihe mir also jeder, der 
nicht mit hämischem Unterton Wolfscher Prägung 
'„Rezensentenmusikant“” genannt werden möchte, 
unvermeidliche Rückungen. 


(Habe ich mich doch auch nicht dazu verstiegen, 
„Philine“ oder „Suleika“ in die Sammlung einzu= 
beziehen. Ob sich wohl bald ein weiblicher Kon= 
terpart findet, der die Frauenlieder gesammelt 
herausbringt? Elisabeth Schwarzkopf machte neu= 
lich einem Londoner Befrager Hoffnungen. dar= 


aucy..s) 


Um aus der Fülle der Gesprächsstoffe herauszu= 
greifen: Wolf läßt auch nie locker in der Forde= 
rung nach Vielseitigkeit des Ausdrucks, Schattie= 
rung der Farbgebung, Konsonantengestaltung. 
Was ihm selbst so natürlich wie keinem andern 
von der ersten Deklamation des Gedichtes bis zur 
Niederschrift gelang, soll auch für den Hörer 
immer erreichbar sein. Er will nichts wissen von 
den Bevorzugern der sanften Einförmigkeit, dem 
„ununterbrochen dreiwöchigen Regenwetter” in 
seinen Worten. Noch heute sind wir aber dem 
häufig ausgesetzt, nach einer bereits überwun= 
denen Puritätspietät, die sich gleichschaltend in 
der Wiedergabe aller Stilarten bemerkbar machen 
durfte. 


Dagegen steht seine Verzweiflung, man sehe 
immer Opernszenen in seinem doch aus „legaler 
Ehe“ stammenden Iyrischen Produkten. Ich möchte 
niemand zu dem Ausruf veranlassen: „Schade um 
die Stücke, die hätten in einer Oper gute Figur ge= 
macht.“ — Aber —, und da ist eben viel Meinungs= 
gestrüpp zu durchschlagen: Mit konzertantem 
Singen, objektivierender Kühle ist’s auch nicht ge= 
tan. Kunstausdruck höchster Subjektivität wurden 
diese Liedgebilde. („Die sind nicht für die breite 
Masse!”) Sie wollen das ganze entäußerte Selbst 
des Sängers, nichts davon übriglassen. - 


Es war auch nicht leicht, gegen seinen Unwillen 
aufzukommen, die vor dem Beginn der Mörike 
Hefte datierenden Kompositionen aufgeführt zu 
sehen. Er nannte sein Leben bis zu diesem Punkt 
„die Zeit der Unselbständigkeit” und sein Schaffen 
einen „langsamen, qualvollen Selbstmordversuch“. 
Über diese Begrenzung mußte ich mich, auf die 
Gefahr hin, von ihm „Leichenschänder” genannt 
zu werden, hinwegsetzen. Sind doch für mich 
einige der jugendlichen Heine= oder Eichendorff= 
Vertonungen höchst eigenständige Versuche, Wort 
und Ton in bis dahin nicht gekannter Weise zu 
gleichberechtigter Aussage zu bringen. Auch 
Bıahms, hätte Wolf ihm nicht bei seinem einzigen 
Besuch in üblichem Autorenungeschick nur bloße 
Schumann=Imitationen vorgespielt, wäre das 
sicherlich nicht entgangen. Die vieldiskutierte Geg= 
nerschaft hätte dann zumindest nicht so krasse Er= 
gebnisse wie Wolfs kritische Äußerungen über 
Brahms gezeitigt. Wer fragt bei diesen Liedern 
nach etwaigen ungeschlachten Akkordschachtelun= 
gen, wenn der Genieatem so deutlich zu spüren ist. 


Verzeihen Sie, wenn ich Sie mit meinen privaten 
Erfahrungen so lange belästigt habe. Möchte sich 
der Sinn eines solchen, wie ich hoffe, von exem= 
plarischem Charakter nicht allzu entfernten Wie- 
dergabearchivs erfüllen: auch im Bewußtsein der 
jungen Hörerschaft das Verständnis und die Liebe 
für die Liedkunst Hugo Wolfs lebendig zu er= 
halten. 
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Joseph Haas gestorben 


In der Nacht zum 31. März verstarb an den Fol- 
gen eines Schlaganfalles der Komponist Joseph 
Haas, ı2 Tage nach Vollendung seines 81. Lebens- 
jahres. Der Tod nahm diesem Unermüdlichen im 
wahrsten Sinne des Wortes die Feder aus der 
Hand. Bis in die letzten Stunden arbeitete Haas an 
einem festlichen Chorwerk Praeconium, das er für 
den Eucharistischen Kongreß 1960 zu schreiben 
beauftragt war. Wenige Monate vorher hatte Jo= 
seph Haas eine größere Marienkantate beendet. 
In den letzten drei Jahren waren das abendfül- 
lende Oratorium Die Seligen, die Kantate Lob der 
Freundschaft, die Echolieder-Suite für Männerchor, 
die Schiller--Hymne, Worte des Glaubens und die 
Deutsche Kindermesse entstanden. Werke, die bald 
zu großen Erfolgen wurden. Die Altersperiode des 
Meisters ist schöpferisch nicht weniger fruchtbar 
gewesen als alle früheren Jahre seines Lebens. Haas 
nahm bis zuletzt mit der ungebrochenen Kraft sei= 
ner künstlerisch und menschlich so liebenswerten 
Persönlichkeit Anteil am Musikleben. 


Sein Weg vom bayrisch=schwäbischen Dorf Mais 
hingen im Ries, wo er am 19. März 1879 in einem 
Lehrerhaus geboren wurde, bis zum vielausge= 
zeichneten, mit Ehren überhäuften Altmeister der 
Komponisten, war stetig und konsequent und 
immer von bescheidener Einfachheit. Haas ist im 
Stillen gewachsen. Jenseits des lauten, sensatio= 
nellen Musikbetriebes und eigentlich auch jenseits 
der seit Donaueschingen sich immer hektischer 
ausbreitenden Festivals. Die Donaueschinger Mu= 
siktage hat er mitbegründet und von 1921 bis 1926 
zusammen mit Heinrich Burkhard, Eduard Erd- 
mann und Paul Hindemith geleitet. 


Man hat Haas den Spielmann Gottes genannt, 
doch ist der Anteil der rein liturgischen Werke in 
seinem Schaffen klein geblieben. Aber dieser ver- 
hältnismäßig bescheidene Beitrag zur zeitgenös- 
sischen Kirchenmusik hat eine Verbreitung gefun= 
den, die ohne Beispiel ist. Seine deutschen Volks= 
singmessen sind seit der 8oo-Jahr-Feier des 
Speyerer Domes 1950 — hierzu entstand die 
Speyerer Domfestmesse — in Millionen von 
Exemplaren verbreitet und in viele Sprachen, dar= 
unter afrikanische und asiatische, übersetzt worden. 


Das geistliche Thema ist bei Haas der zentrale 
Cantus firmus. In den drei großen A=cappella= 
Werken: Deutsche Singmesse — Deutsche Vesper — 
Deutsches Gloria, den Klavierliedern op. 68, 74,77, 
den beiden Kirchensonaten op. 42, den Oratorien 
Die heilige Elisabeth, Das Lebensbuch Gottes, Das 
Weihnachtsliederspiel Christnacht und dem Te 
Deum op.100 (zum Jubiläum der Münchener Hoch= 
schule 1946 geschrieben), der Oper Tobias Wun= 


derlich bis zu den monumentalen Variationen über 
die Bergpredigt Die Seligen und den beiden Spät- 
werken, dokumentiert sich sein fester Glaube. Am 
Cäcilientag 1953 wurde dem 75jährigen die seltene 
Auszeichnung der Ehrendoktorwürde des Päpst- 
lichen Instituts für Kirchenmusik in Rom zuteil. 
Pius XII. empfing Haas, „der durch Melodien und 
Harmonien die Stimme Gottes in die Herzen drin= 
gen ließ“ in Castel Gandolfo in Privataudienz. 

Das Weihnachtsliederspiel Christnacht nach ober= 
bayrischen und Tiroler Weisen und das Volkslie= 
deroratorium Das Jahr im Lied nach alten deut- 
schen Weisen zählen wohl zu den erfolgreichsten 
Werken von Haas, haben aber nicht eigentlich 
seinen Ruf als Musiker des Volkes begründet. 
Joseph Haas ist ein Meister profilierter Thematik, 
einprägsamer melodischer Formen, besonders in 
seiner Vokalmusik. Die Kantate Zum Lob der 
Musik, die Elisabeth-Hymnen, die prächtigen kano- 
nischen Motetten, sein Silesius-Oratorium Das 
Lebensbuch Gottes, seine Domfestmessen, aber 
auch seine Klavier- und Kammermusiken haben 
so viel Erfindungskraft und natürliche Logik im 
Handwerklichen, daß sie dem „Mann aus dem 
Volke“ ohne Kommentar verständlich sind. Seine 
Frömmigkeit und sein Künstlertum äußern sich 
weder salbungsvoll noch mit wichtigtuerischer 
Miene, sondern heiter und mit fröhlichem Opti- 
mismus. Seine Hymnen sind völlig unpathetisch. 
Eine vergnügliche Spitzweg-Romantik klingt im= 
mer wieder auf in den Klavierstücken Eulenspiege= 
leien, den Schwänken und Idyllen, den Schelmen= 
liedern op. 71, den Kinderchören op. 44, der Män= 
nerchorserenade Um ein Mägdelein, den Hymnen 
an den Frohsinn, op. 73, der heiteren Serenade für 
Orchester op. 41 und teils in derberen Strichen in 
den Opern Die Hochzeit des Jobs und Tobias 
Wunderlich, zu denen Ludwig Andersen den Text 
schrieb. Aber auch der Humor ist, wie Haas sich 
einmal ausdrückte, ein „Lichtschein der Allmacht“. 


Der Reger= und Straube-Schüler Joseph Haas hat 
als Kompositionslehrer in Stuttgart und München, 
wo er Präsident der- Staatlichen Akademie der 
Tonkunst war, viele hundert Schüler unterrichtet. 
Seine Leitsätze: Unterrichte individuell — Praxis 
geht vor Theorie — Entwickle Eigenart und Talent 
des Schülers — ließen ihn zu einem bedeutenden 
Lehrmeister der süddeutschen Schule werden. 


Auf der großartigen Feierlichkeit anläßlich seiner 
Beisetzung im Münchener Waldfriedhof lag etwas 
von dem Widerschein eines scheidenden bedeuten= 
den Menschen. Er erhielt ein Staatsgrab neben 
seinem einstigen Lehrer Max Reger. 


Nikolaus Frankenberger 


Hamburg 


Bloimdahls » Aniara« - Deutsche Erstaufführung 


Buhrufe und Pfiffe mischten sich in den starken 
Beifall, mit dem die weit überwiegende Mehrheit 
der Premierenbesucher die deutsche Erstaufführung 
von Karl-Birger Blomdahls „Aniara” in der Ham= 
burgischen Staatsoper aufnahm. Die Gegenäuße= 
rungen waren gezielt. Sie galten unverkennbar 
nicht der auf denkbar hohem Niveau stehenden 
Wiedergabe, der Widerspruch wurde erst und nur 
dann laut, als sich der Komponist und der Dichter 
des Aniara=Epos’, das der Oper zugrunde liegt, am 
Schluß vor dem Vorhang zeigten (der Verfasser 


des Librettos war der Aufführung aus Diskretion 


ferngeblieben). Aber wogegen richtete sich der 
Protest? Gegen den Stoff? Gegen die Musik? Wenn 
gegen die Musik: erschien sie als zu sehr — oder 
als zu wenig modern? 


Das Werk wirft in der Tat Fragen auf. Man kann 
sie, wenn man es so ernst nimmt, wie es sich an= 
bietet, nicht mit leichter Hand beiseite schieben. 
Insofern begrüßen wir den Mut zum Widerspruch, 
wenn er einer begründeten Meinung entspringt. 
Ohne echte Diskussion gibt es kein lebendiges 
Theater, keine lebendige Kunst. 


Karl-Birger Blomdahls Oper „Aniara”“ gehört zu 
jenem Typus des „appellierenden” Theaters, der es 
sich — seit Beethovens „Fidelio”, ja. seit Mozarts 
„Figaro” — zur Aufgabe macht, die Menschen nicht 
nur zu unterhalten oder im Schönheitstraum zu 
verzücken, sondern sie zum Nachdenken zu be= 


wegen und mehr oder minder verhüllt aufzufor- 
‚dern, die „Moral“, 


die aus einem Kunstwerk her- 
auszulesen sei, nun auch im Leben anzuwenden. 


Das braucht — die eben genannten Beispiele be= 
weisen es — durchaus nicht mit erhobenem Zeige 


- finger zu geschehen. Auch die frühen Opern Verdis, 
dessen Name gar zum Symbol für die politische 
. Einigungsbewegung 


Italiens im Risorgimento 
wurde, strahlten einen „Appell“ aus. Und wer 


‚könnte überhören, wie sehr sich in Wagners „Ring“ 


die Sorge um die Verführung durch das Gold und 
um den Mißbrauch der Macht zur Warnung an die 
Menschheit verdichtet! 


Warnung und Mahnung — das will auch „Aniara“ 


sein. Nur haben sich die Kräfte bedrohlich ver- 


stärkt, vor denen gewarnt und zu deren Bändigung 


hier so vernehmlich aufgerufen wird. Mit scho- 
nungsloser Unerbittlichkeit entwirft Harry Martin- 
son, ein düsterer Prophet in dieser Zeit, die man 
das „Zeitalter der Angst” genannt hat, seine apo= 


2; kalyptischen Visionen von der Gefährdung durch 


Mißbrauch der Atomkraft, die den Erdball zer- 
sprengt und die Menschheit auslöscht. 


Nur wenige entgehen diesem Schicksal: die Evaku= 
ierten, die auf dem Raumschiff „Aniara“” dem Mars 
zueilen. Aber bei einem Ausweichmanöver muß 
der Kurs geändert werden: unwiederbringlich rast 
das Flugschiff in den unendlichen Weltraum. In der 
Zeitlosigkeit wird es noch kreisen bis zum Verfall. 


Das Schicksal der Menschen in diesem Schiff: ein= 
geschlossen, in Gedeih und Verderb unentrinnbar 
aufeinander angewiesen, ohne Zukunft, ohne Hoff= 
nung — welch ein Stoff! Ihn hat Martinson in ein= 
hundertunddrei Gesängen behandelt, deren Ver= 
lesung allein viereinhalb Stunden dauert. Was die 
Oper davon in zwei Stunden verarbeiten kann, 
sind begreiflicherweise nur Auszüge. Von dem 
ganzen Ochsen ist nur ein Bouillonwürfel übrig= 
geblieben — um einen Vergleich zu verwenden, den 
der Autor selbst gewählt hat. 

Aber er meint ihn nicht- boshaft. Marinen er= 
kennt durchaus an, daß es dem Bearbeiter, dem 
selbst sehr namhaften Dichter Erik Lindegren (des= 
sen Sonett-Zyklus „Der Mann ohne Weg” Blom= 
dahl schon die Texte seines Chorwerks „Im Saal 
der Spiegel” entnahm) hervorragend gut gelungen 
ist, ein Szenarium zu schaffen, das die Intentionen 
der originalen Dichtung im wesentlichen wahrt. 


In diesem Textbuch ist alles aufs Typische hin stili= 
siert ganz im Sinne der „Situations-Oper“, die der 
Komponist meint. Es entstand gleichsam ein Kol- 
lektivdrama der Menschheit von morgen unter 
dem Aspekt des Ausgesetztseins in Zeit und Raum. 
Ein Ideendrama, keine naturalistische Schilderung. 


Das Gedankliche tritt weit in den Vordergrund — 
weiter als der unmittelbaren Schauwirkung guttut. 

Symbole, die erst erklärt werden müssen, bleiben 
nun einmal problematisch. 

Aber es gibt stark einprägsame Motive: die Ver- 
zweiflung an Bord, die sich in den Maschinenkult 
der „Mima“ (einer Art beseelter Fernseh=-Appara= 
tur) oder in hemmungslose, triviale Lebensgier und 
zur gleichgeschlechtlichen Erotik flüchtet; die Aus= 
weitung der Machtbefugnisse des Kapitäns_(„Che= 
fone” genannt) zur Diktatur, in deren Dienst die 
Animierdame Daisi Doody und der berufsmäßige 
Volksbelustiger Sandon stehen. 

Dazu im Gegensatz (der aber leider nur gedank-= 
lich, nicht dramatisch aktiv ausgetragen wird) 
stehen der Mimarobe als priesterlicher Diener der 
„Mima“ und seine stumme Begleiterin Isagel mit 


war m = 
| Mlusiklebe 


„Aniardg u 
Helga Pilarczy 
als Daisi Dood 


ihren Tänzen der Schönheit und Reinheit, vor 
allem die blinde Poetin, die dem. „Appell“ des 
Dichters Martinson den weltanschaulichen und bei 
allem Pessimismus tief religiösen Hintergrund gibt. 
Randfiguren wie die Gefährtinnen Daisis, ein 
„Stockstumm-=Tauber”, ein Blinder, die Cheftech= 
niker beleben die Szenerie, die indes trotz der 
Modernität des Schauplatzes und des technischen 


Milieus sich im wesentlichen nicht dem Bereich der 
romantischen Weltanschauungsoper entzieht. 


Dem dient auch der Komponist, der mehr die Si= 
tuation, die „Stimmung“ malt, als daß er eine 
hintergründige Deutung gäbe oder bewußt machte. 
Mit „schrägen“ Rhythmen oder mystischen Klän= 
gen und selbst mit der Einbeziehung verfremdeter, 
künstlerisch stilisierter Geräuscheffekte ist das 
nicht zu erreichen. An ihnen fehlt es nicht in dieser 
Partitur, die allein schon durch ihre feine Hand- 
schrift, ihre geistvoll ausgesparte Faktur die Reife 
und Meisterschaft des heute führenden Komponi=- 
sten der jüngeren Generation Schwedens bezeugt. 


In einer großartigen Klangvision schafft das aus 
magischen Tiefen zwölftönig aufsteigende und in 
riesigen Spiralen zurücksinkende, von zuckenden 
Motiven und flirrenden Klängen durchpulste Vor= 
spiel die Atmosphäre, in der diese Oper gehört 
werden will. Das ist unbedingt zwingend und sug= 
gestiv, genauso suggestiv wie der folgende A-cap= 
pella-Chor der Emigranten mit seiner teils hetero= 
phonen, teils imitatorischen Stimmführung, die 
Szene des Erduntergangs mit den Einblendungen 
„elektronischer“ und „konkreter“ Musik, der Tanz 
pervertierter Erotik, die Koloratur-Cantilenen der 
blinden Dichterin oder der in geheimnisvoll vibrie= 
renden Morsezeichen verklingende Schluß der Oper. 


Aber insgesamt hätte man von dem bedeutenden 
Sinfoniker und Kammermusiker Blomdahl doch 
mehr erwartet: mehr eigenes Profil, mehr rein 
musikalische Substanz, kühneren Zuschnitt, ja 
neuen Aufriß der Opernform. Das Stück leidet an 


einem inneren Zwiespalt: es ist weder ganz Oper. 


noch ganz Oratorium, schwankt unentschlossen 


und auch in der Tonsprache eklektizistisch zwischen 


beiden Gattungen. Nun: „Aniara” ist Blomdahls 
erster Schritt auf die Musikbühne. Uns bleibt die 
Hoffnung, daß er die Erfahrungen, die er an diesem 
Werk sammeln konnte, künftig produktiv auszu= 
werten vermag. 


Die Hamburgische Staatsoper gab dieser „Revue 
vom Menschen in Zeit und Raum” eine Hilfestel- 
lung, wie man sie sich idealer nicht denken kann. 
Günter Rennert übersetzte als Regisseur die dich- 
terischen Visionen Martinsons mit einer Genauig= 
keit und einem psychologischen Spürsinn, einer 
Diskretion und Eindringlichkeit ins szenische Sym= 
bol, das auch dank Teo Ottos praktikablem, bis 
ins letzte durchdachten Bühnenbild über gleich= 
bleibender Treppenkonstruktion für den Grundriß 
an sachlicher Klarheit und deutkräftiger Wirkung 
kaum übertroffen werden kann. 


Leopold Ludwig erschloß an der Spitze des Phil- 
harmonischen Staatsorchesters den ganzen Klang= 
reiz und die sublime rhythmische Struktur dieser 
fein ausgehörten Partitur, stets in engstem Kon= 
takt mit der Bühne, auf der Joan Caroll als blinde 
Poetin mit halsbrecherischen Koloraturen, Helga 
Pilarczyk als verführerische Daisi Doody, Herbert 
Fliether als priesterlicher Mimarobe, Toni Blan= 
kenheim als Diktator wider Willen, Kurt Marschner 
als Komiker, Ratko Delorko als Cheftechniker, die 
ausdrucksstarke Tänzerin Christa Kempf und der 
Stumme Erich Rohlf sowie namentlich auch der 
schlechthin bewunderungswürdige Chor (in der 
Einstudierung von Herbert Schernus) die stimmlich 
oder darstellerisch tragenden und überragenden 
Leistungen dieses denkwürdigen Abends boten. 
Heinz Joachim 


” 


"München 


Ostzonales Staatsopernballett 


Mit allen Anzeichen eines großen Ereignisses ab= 
solvierte das Ballett der ostzonalen Berliner Staats= 
oper ein siebentägiges Gastspiel in München. Sein 
Vorbild ist das Moskauer Bolschoi=Ballett. Ihm 
entspricht zunächst die großzügige Anlage des 
Ensembles, das rein zahlenmäßig alle westeuro= 
päischen Ballette übertrifft und über hervorragende 
Kräfte auf nahezu allen tänzerischen Fachsparten 
verfügt — zweifellos die Folge der im Osten üb= 
lichen staatlichen Unterstützung, mit deren Hilfe 
in einer der Berliner Staatsoper angegliederten 
Ballettschule zahlreiche begabte Stipendiaten ko= 
stenlos ausgebildet werden. Wie beim Bolschoi= 
Ballett fallen vor allem die Männer auf, die große 
Zahl kraftvoller und, im Gegensatz zu vielen west= 
lichen Balletten, auch ausgesprochen männlich wir= 
kender Tänzer. Daneben erscheint das weibliche 
Corps de ballet etwas schwächer; hier vor allem 
klafft noch ein gewaltiger Abstand zum Bolschoi=- 
Theater. Die: Primaballerina Eleonore Vesco ist 
eine Espressivo-Tänzerin von stärkster Aussage- 
kraft. Unter den Männern sind zwei Springer von 
geradezu russischer Brisanz, der überlegen=ele= 
gante Fred Schönfeld und der vehemente Claus 
Schulz, dazu eindringliche Charaktertänzer wie 
Hannes Vohrer und Erhart Stegmann. Die künsts 
lerische Bedeutung, die man dem Staatsopernbal- 
lett in Ost=Berlin beimißt, zeigte sich daran, daß 
die traditionsreiche Staatskapelle der Oper „Unter 
den Linden“ die Begleiterin seines Gastspiels war. 
50 wurde die Musik nicht, wie sonst häufig, zum 
fünften Rad am Wagen. 


Die Ostberliner zeigten drei abendfüllende Ballette 
von verschiedensten stilistischen Aspekten, alle 
drei in der Choreographie der Ballettmeisterin Lilo 
Gruber: zunächst „Schwanensee“ von Tschai= 
kowsky als Beispiel der Bewältigung einer reprä= 
sentativen, traditionellen Aufgabe, das nicht an= 
ders als im Westen als ein Märchen mit allem 
Zauber von Phantastik und Unwirklichkeit auf= 
geführt wurde; ferner „Gajaneh“ von Aram 
Chatschaturjan, die Geschichte einer Baumwoll= 
pflückerin, die ihren eigenen Mann als Staatsfeind 
entlarvt und zur Belohnung die Hand des sym= 
pathischen und volksverbundenen Kolchosenleiters 
erhält, ein Prachtstück also sowjetischer Kultur= 
ideologie, Muster einer realistischen, optimisti= 
schen und utilitaristischen Kunstauffassung — 
auch der oberste Zweck eines Balletts ist Aufbaus 
arbeit am Staat —; und schließlich die „Neue 
Odyssee“ von Albert Burkat und Victor Bruns, 
ein Versuch ostzonaler künstlerischer Eigenstän= 
digkeit, der ein Zeitgeschehen auf die Bühne 
bringt, ein Heimkehrerschicksal aus unseren Ta= 
gen. 


Der Ruf nach Aktualisierung des Musiktheaters 
ist im Westen wie im Osten immer wieder er= 
hoben worden. Aber fast ebensooft wurde er miß= 
verstanden. Sowie in einem zeitnahen Stück das 
'Überzeitliche nicht durchschlägt, wandelt sich Ak 
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tualität nur zu leicht in Banalität. Wenn zu Beginn 
der „Neuen Odyssee” ein Soldat in feldgrauer 
Uniform auf die Bühne kommt, tanzt und im Aus= 
drucksstil der zwanziger Jahre gestikuliert, emp= 
finden wir das je nach Temperament als komisch 
oder als peinlich. Wieso, fragt man sich, verspürt 
man Unbehagen bei diesem tanzenden Uniform= 
träger? Was stimmt hier nicht? Wir sehen doch oft 
genug im Schauspiel Gegenwartsmenschen, gleich= 
gültig ob in Zivil oder in Uniform, ohne irritiert 
zu werden. Offenbar ist das Ballett (und bei der 
Oper verhält es sich ähnlich) eine so stilisierte und 
der normalen alltäglichen Äußerungsart entrückte 
Form, daß man einen zu nahen und bis ins Detail 
festgelegten Typ als absurd empfindet. Man kann 
sich eben seinen Milchmann nicht getanzt vorstel= 
len. Aber in dem Moment, wo ihm alles persönlich 
Einengende genommen und er ins Allgemeine er= 
höht wird, wobei das, was er darstellen soll, durch 
Symbole erhellt werden muß, kann auch er wie 
jede Figur tänzerisch wiedergegeben werden. Auf 
unseren Fall angewendet: der uns allen viel zu 
deutlich als deutscher Landser gekennzeichnete 
Tänzer ist nicht der Heimkehrer schlechthin, was 
allein er im Tanz ausdrücken könnte und was der 
anspruchsvolle Titel „Odyssee“ prätendiert. Der 
zu speziell festgelegte Typ steht im Widerspruch 
zu den immer aufs Allgemeine zielenden Möglich= 
keiten des Balletts. Hier zeigte es sich, daß für das 
allgemein Menschliche im Ballett Landesgrenzen 
nicht existieren dürfen; selbst Deutschland: ist 
schon zu klein. 


Unter diesem unbewältigten Gegensatz von reali= 
stischer Situation und Tanz als stilisierendem Ele= 
ment leidet die ganze „Neue Odyssee“, und zwar 
um so mehr, als die Musik von Victor Bruns 
lediglich filmisch untermalt und nicht im gering= 
sten künstlerisch erhöht. Nun ist das Werk nicht 
ganz so schlecht, wie man nach den ersten Auf-= 
tritten und dem frisch=fröhlichen Gehopse der bra= 
ven, ein neues Boot einweihenden Fischersleute 
befürchten muß. Liest man lediglich die Inhalts= 
angabe, so ist man sogar geneigt, das Libretto von 
Albert Burkat für gut zu halten. Es erzählt eine 
rührende Geschichte von moderner Fidelio-Treue, 
hat eine eher treuherzige als aufdringliche Moral 
und bietet einen reizvollen Wechsel der Schaus 
plätze. Auch die Choreographie Lilo Grubers be= 
sitzt starke Momente, etwa den verhalten aus= 
drucksvollen Pas de deux des Soldaten und des 
Mädchens mit der Halskette oder den anmutigs 
bizarren Spaß des Kindes mit den Luftballons. 
Daneben stehen stilistische Entgleisungen wie die 
hintergründig gemeinte, aber nur penetrant wir= 
kende Frau mit Harfe. Selbstverständlich schließt 
das Ballett mit einem Happy-End. Der heimges 
kehrte Odysseus und seine endlich wiedergefun= 
dene treue Penelope „gehen einem neuen Leben 
entgegen”, Das Münchner Publikum bereitete den 
Ostberlinern an allen Abenden betont herzliche 
Ovationen. 


u. 2 Fischer-Dieskau als Falstaff 


Ein Theaterereignis macht in München Furore: 
Fischer=Dieskau als Falstaff. Die Gestaltung ist so 
einmalig, daß es schwerfällt, überhaupt Vergleiche 
zu finden. Fischer-Dieskau spürt dem Wesen der 
Rolle bis in die letzte Nuance, bis in die kleinste 
Note nach. Da gibt es kein Sechzehntel, nicht den 
winzigsten Notenwert in Verdis genialem Bühnen= 
testament, die nicht in Mimik und Gestik ihr voll= 
stes Pendant fänden. Es ist eine Interpretation von 
höchstmöglicher Intelligenz, zugleich aber von 
einer so überwältigenden komödiantischen Ur= 
wüchsigkeit, daß sich immer wieder die Illusion 
einstellt, als sei alles aus dem Impuls des Augen= 
blickes geboren. Fischer-Dieskau, „zugleich Elefant 
und Elegant“, läßt aus alkoholischem Dunst shake= 
spearesche Abgründigkeit hervorbrechen. Ein her= 
untergekommener Narr mit faunhaftem Kinder= 
gesicht, aber immer noch ein Herr, hinter dessen 
Lustigkeit bisweilen Tragisches aufblitzt. Er ist der 
ergötzlichste Frauenjäger, wenn er sein Weiblein 
anpirscht, köstlich im Ausdruck halb verstehenden 
Gefopptseins und dennoch unwiderstehlichen Dran= 
ges, nochmals in die Falle zu gehen. Sein Witz 
triumphiert über die Schwerfälligkeit des Leibes 
und seine Bewegungskunst durchmißt alle Grade 
von behäbiger Plumpheit bis zum possierlichen 
Hüpfen. Unnachahmlich wie sich sein Gesicht ge= 
nüßlich verzieht, wenn er sich der geschlemmten 
Fasanen erinnert oder den Namen Alice auf der 
Zunge förmlich zergehen läßt. Wie ein Kind 
schwankt er zwischen Begehrlichkeit nach Fords 
prallem Geldbeutel und einem letzten Rest von 
Anstand. Hintergründe aber tun sich auf in seinem 
Privatissimum über die Ehre, das er mit einer wahr= 
haft imperatorischen Geste abschließt, die jeden 
Einspruch des Mittelmaßes hinwegfegt. Selbstver- 
ständlich ist Fischer-Dieskau auch der Meister des 
zungenfertigsten Parlando und der Kunst feinster 
Pointierung in den tausend kleinen Noten, die er 
zu singen hat. Er läßt seine wunderbare Stimme 
samtweich quellen bis zum glänzenden Forte, um 
sie dann wieder bis zum sublim abgetönten Piano, 
ja zum Flüstern zurückzunehmen. Und das ist das 
Allererstaunlichste an Fischer-Dieskaus Gestaltung: 
sie zieht, wie wohl nie zuvor, unsere ganze Auf- 
merksamkeit auf diese saftige Bühnenfigur, auf 
den „immenso Falstaff“. Aber da hier Musik und 
Darstellung zu völliger Einheit verschmelzen, führt 
Fischer-Dieskau zugleich mit aller Intensität wieder 
zur Musik Verdis zurück. Nachdem in der berühm= 
ten Schlußfuge menschliche Torheit wieder ein= 
mal zu lächelnder Weisheit verklärt worden war, 
feierte das Publikum den einzigartigen Sänger 
darsteller mit geradezu tumultuösen Begeisterungs= 


ausbrüchen. 
161 Helmut Schmidt=Garre 


Berlin 


Oper und Konzert 


West-Berlins Städtische Oper hat vom 100. Ge= 
burtstag Hugo Wolfs nicht Kenntnis genommen, 
also seinen „Corregidor” nicht aufgeführt. Dafür 
verabreichtte man den Bonbon des Adamschen 
„Wenn ich König wär“. Leider wurde dieses harm= 
lose, zwischen Boieldieu und Offenbach beheima= 
tete Werkchen, das sich „romantisch-komische 
Oper“ nennt, vom Regisseur Werner Kelch ins 
Lächerliche und Ironische gezogen und mit dem 
Milieu eines fernen französischen Operettenstaates 
behängt. Als musikalischer Leiter brachte Ernst 
Märzendorfer nicht ganz den Schwung und die 
Leichtigkeit des Vortrags auf, die hier vonnöten 
sind. In der Rolle des Fischers und Königs für 
einen Tag bewegte sich Rudolf Schock sicher und 
natürlich, entsprach aber als Sänger nicht ganz 
den Erwartungen. Dagegen bezauberte Britta Me= 
lander als Prinzessin durch ihren herrlich locke= 
ren, natürlich ansprechenden Koloratur-Sopran. 


Auch der von Carl Ebert betreuten Neuinszenie= 
rung des „Rosenkavaliers“ von Richard Strauss 
konnte man nicht in jedem Betracht froh werden. 
Die „Komödie für Musik” (so von Strauss be= 
titelt) erschien hier, befremdend herkömmlich aus= 
gestattet, als „Komödie mit Musik“, d. h. aufs 
Schauspielerische hin ausgerichtet. Mit der wech= 
selnden Besetzung der Hauptrollen und den da= 
mit verbundenen Störungen im künstlerischen 
Gleichgewicht des Ensembles mußte man sich ab= 
finden. Dafür entschädigten prachtvolle Einzel- 
leistungen in gesanglicher wie darstellerischer Hin= 
sicht. Standen für die Marschallin doch nachein= 
ander die Damen Grümmer, Kunitz und Regine 
Crespin, für Sophie die Otto und Pütz, für Okta= 
vian Kerstin Mayer und die Pilarczyk, für Ochs 
von Lerchenau der unübertreffliche Greindl sowie 
Welter und Böhme zur Verfügung. 

Als bemerkenswerte Ereignisse des Berliner Kon= 
zertlebens müssen voran die Aufführungen Mah= 
lerscher Sinfonien gewertet werden, die dem An- 
denken an den 100. Todestag des Komponisten 
gewidmet waren. Nachdem, wie schon berichtet, 
das Radio-Sinfonieorchester unter Gustav König 
das Adagio aus der 9. Sinfonie Mahlers zelebriert 
hatte, kam, vom Berliner Philharmonischen Orche= 
ster verpflichtet, Eugen Szenkar mit der vierten 
Sinfonie. Constantin Silvestri, ein rumänischer 

. Dirigent, setzte sich mit wohltuender Sachlichkeit 

für die dritte ein, die gleichfalls von den Philhar- 

monikern dargeboten wurde, und Lorin Maazel 
feuerte die Radio=Sinfoniker zu einer ekstatisch 
hochgetriebenen, zauberisch bannenden Wieder- 
gabe der zweiten Sinfonie an. Der schon genannte 

Silvestri leitete außerdem ein Philharmonisches 

Konzert, bei dem nach Anton Weberns alptraum= 

haften Orchesterstücken op. 6 Kurt Weills Violin- 

konzert erklang.Spürt man beiWebern noch einen 


letzten Hauch von Wiener Spätromantik, so ist es 


Berliner Keßheit, die dem Werke des experimen= 
tierenden Busoni=-Schülers Weill das Gepräge gibt. 
Denn hier begegnet sich klassistische Gebärde mit 


parodierten Tanzrhythmen. Der nicht sonderlich 
dankbare Solopart war Heinz Stanske anvertraut. 
Silvestri machte nicht nur als Dirigent, sondern 
auch als Komponist einen guten Eindruck. Das 
bewies der starke Beifall, den sein Präludium nebst 
Fuge op. 17 erhielt. Hier münden packend gestal- 
tete Variationen über ein rhythmisch eigenwilli= 
ges, dem rumänischen Volkstanz angenähertes 
Thema in eine tokkatenartige Fuge, die sich zu 
einem Furioso des farbensprühenden Orchesters 
steigert. 

Als Dirigent der Berliner Philharmoniker brachte 
sich Paul Hindemith wieder einmal in Erinnerung. 
Zwischen Beethovens großer Fuge op. 133 und 
Bruckners 6. Sinfonie, also zwei „undankbaren” 
Stücken, die er schlicht und ohne „Pultmagie” aus= 
deutete, machte er mit einer eigenen Schöpfung 
bekannt, seinem 1945 in Amerika entstandenen 
Klavierkonzert. Dieses Werk fesselt durch dieKlar- _ 
heit und Lebendigkeit des Ausdrucks ebenso wie 
durch seine orchestralen Farbenreize und durch die 
bei aller Freizügigkeit des Tonsatzes deutlich er- 
kennbare Anknüpfung an den Stil der deutschen 
Spätromantik. Eine gewisse kontrapunktische Über- 
regsamkeit des Stimmengefüges tut der Wirkung 
des Ganzen kaum Abbruch. Schön der verklin= 
gende Schluß des ersten Satzes, von hellem Über- 
mut erfüllt der potpourriartige dritte Satz, dessen 
Hauptthema, das mittelalterliche Tanzlied „Drei 
Brunnen“, erst ganz zuletzt in der Urgestalt er- 
scheint. Der Anteil des organisch mit dem Or- 
chester verbundenen Klaviers nimmt nur selten 
solistische Gestalt an. Helmut Roloff wurde seiner 
Aufgabe hier virtuos gerecht. 


Der Sender Freies Berlin ist in seiner mit Mut und 
Spürsinn fortgesetzten Konzertreihe „Musik der 
Gegenwart“ nun schon bis zum 18. Abend gekom= 
men. Dem glänzend gearbeiteten, lustig vorbei= 
huschenden, aber schließlich doch zu lang .ausge= 
dehnten „Vorspiel“ op. 33 von Werner Thärichen 
fehlt das Entscheidende, der zwingende Einfall. 
Als Komponist eines Hornkonzerts op. 29 möchte 
Bernhard Krol nach eigener Aussage die altklas= 
sische Konzertform dem Geiste des Blues und des 
Spirituals annähern und zugleich Elemente der 
Zwölftontechnik und der Gregorianik in ‚ein tona= 
les Geschehen einbauen. Aber es bleibt beim guten 
Willen; ein zwingendes Ganzes zu schaffen ge= 
lingt dem Komponisten nicht. Des blutjungen Ari- 
bert Reimann „Lieder auf der Flucht”, für Soli, 
Chor und Orchester nach ziemlich verschrobenen 
Versen von Ingeborg Bachmann, entpuppten sich 
als noch unausgegorener Expressionismus eines 
spürbar begabten Komponisten. Friedrich Voß 
scheiterte an seinem Versuch, sich in seiner ersten 
Sinfonie vom klassischen Formschema zu befreien. 
Die Kurzatmigkeit seiner Musik läßt es nicht zu 
formorganisch überzeugenden Wirkungen kom-= 
men. Klarer erkennbar ist die Eigenart Heinz= 
Friedrich Hartigs in seiner „Messe nach einem 
Feuersturm“ für Bariton, Chor und Orchester. Bei 


Werner Egk 
bei der Probe 


aller Reife der, Gestaltung will sich aber auch hier 


ein Letztes an formorganischer Rundung und be- 
freienderWirkung nicht einstellen, und dazu kommt 
noch, daß die zugrunde liegenden Verse Dylan 
Thomas’ dem Hörer Rätsel über Rätsel aufgeben. 
Das Radio-Sinfonieorchester bereitete den genann= 
ten drei Werken unter der sicheren Leitung von 
Richard Kraus eine sorgfältige Wiedergabe, an 
deren Gelingen auch der RIAS-Kammerchor und 
bewährte Berliner Solisten beteiligt waren. 


Im Gegensatz zu den selten anzutreffenden kam- 
mermusikalischen Veranstaltungen ist die Zahl der 
Berliner Klavierabende sehr groß. Es scheint ge- 
radezu Mode zu sein, daß sich junge Pianisten in 
der ehemaligen Reichshauptstadt die ersten Zen= 
suren geben lassen. Daß ihre Programme dabei 


Freiburg i. Br. 


einige Familienähnlichkeit aufweisen, ist erklär= 
lich. Aber es gibt auch Künstler, junge wie gereifte, 
die es sich nicht so leicht machen. So spielte Jorge 
Zulueta mit betont sachlichem Vortrag an vier 
Abenden sämtliche Klavierwerke Debussys, Hans= 
Erich Riebensahm mit gereiftem Können und schö= 
ner Hingabe an sieben Abenden Beethovens sämt= 
liche Klaviersonaten. Beglückend das Wiedersehen 
mit Claudio Arrau, der unter dem Dirigenten Ber= 
nard Heitink zusammen mit den Radio-Sinfonikern 
mit prachtvoller Ursprünglichkeit Beethovens Kla= 
vierkonzert in G=Dur vortrug und dann auch an 
einem eigenen Abend durch den immer auf das 
Wesentliche zielenden männlichen Ernst und die 
stolze Reichweite seines Künstlertums bezauberte. 


Erwin Kroll 


Uraufführungen von Egk, Zehm und Trexler 


Zum ersten diesjährigen Freiburger Musica=viva= 
Konzert des Baden-Badener Südwestfunkorche= 
sters kam Werner Egk, um die Uraufführung 
seiner vom Südwestfunk in Auftrag gegebenen 
„Variationen über ein caribisches Thema” zu diri= 
gieren. Dieses Thema — ein sogenanntes Volkslied 
„Choucoune“ aus Haiti, das Egk von einer Reise 
dorthin mitbrachte — ist zwar alles andere als ori= 
ginell, vielmehr ein recht banales Erzeugnis des 
19. Jahrhunderts, dem jedes Merkmal echter 
Volksmusik fehlt. Aber es wird — zunächst von 
den Celli vorgetragen — in sechs Variationen. mit 
allen klanglichen und rhythmischen Hexenkünsten 


raffiniert abgewandelt. Vom „Perpetuum mobile”, 
der ersten Variation, mit der schneidenden Brillanz 
der Streicher und den scharfen Bläserrhythmen bis 
zum pompös gesteigerten Finale mit einer Schlag= 
zeug=Stretta, zeigen sich die bekannten Merkmale 
der Egkschen Klangartistik, aber auch seinerrhyth= 
mischen ‘Verve ins Virtuose gesteigert. Die wir- 
kungsvolle 4. Variation („Concertino“), die in 
einer Jazz-Orgie ä la Gershwin gipfelt, mußte 
wiederholt werden. Einige Pfeifer und Buh-Rufer, 
die offenbar gegen diese Wirksamkeit protestier= 
ten, gaben dem eindeutigen Erfolg Egks — auch als 
Dirigent — die sensationelle Note. (Inzwischen be= 
stand das Werk in München auch als Ballettmusik 
seine Feuerprobe.) Danach vermochte der junge 
Pole Henryk Gorecki mit der deutschen Erstauf= 
führung seines Konzerts für fünf Instrumente und 
Streichquartett op. 11 davon zu überzeugen, daß 
eine lyrische Begabung auch im punktuellen Stil zu 
persönlicher Aussage gelangen kann. Pierre Boulez 
dirigierte das Stück mit der fanatischen Hingabe, 
mit der er dann auch den Orchester=Variationen 
op. 31 von Schönberg eindrucksvolle Gestalt gab. 


In einem Sinfoniekonzert des Philharmonischen 
Orchesters kam das „Allegro .concertante” von 
Friedrich Zehm unter Leitung von Generalmusik= 
direktor Hans Gierster zur Uraufführung. Der ur= 
sprünglich aus der Schule Harald Genzmers kom= 
mende Komponist, der 1959 den Förderpreis zum 
Robert-Schumann-Preis der Stadt Düsseldorf er= 
hielt, trat bisher hauptsächlich mit Kammermusik, 
Liederzyklen und Klaviermusik hervor. In seinem . 
neuen Orchesterwerk ist das konzertierende Prin= 
zip auf die Kontrastierung von Streicher- und 
Bläsergruppe und der beiden ihnen zugeordneten, 
knapp profilierten Hauptthemen angewandt. Die 
prägnante, an der Statik des späten Strawinsky 
orientierte Rhythmik gibt dem im Mittelteil zum 
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Sostenuto retardierenden, formal konzentrierten 
Stück überzeugende Durchschlagskraft. Diese ent= 
schiedene Begabungsprobe sollte dem Kömponi= 
sten den Weg zu weiteren Aufführungen öffnen. 


Als wesentliches Werk neuer Kirchenmusik erwies 
sich die Kantate „Assumpta est Maria” für Soli, 
Chor und Orchester von Georg Trexler, die im 
letzten Konzert des von Theodor Egel geleiteten 
Freiburger Bachchores uraufgeführt wurde. Der 
1903 geborene, jetzt in Leipzig als Professor an der 
Musikhochschule und als Musikdirektor an der 
katholischen Probsteikirche wirkende Komponist, 
dessen Schaffen fast alle Gattungen umfaßt, ge= 
hört mit Messen, Motetten, Kantaten und Orgel- 
werken zu den Erneuerern der katholischen Kir= 
chenmusik. Die neue Kantate auf biblische und 
liturgische Texte umfaßt fünf formal klar geglie= 
derte Sätze, deren letzter in sich wiederum fünf 
teilige Rondoform aufweist. Souverän beherrschte 
Formen und Techniken der frühen kirchenmusika= 
lischen Tradition sind darin organisch um Elemente 
der Gegenwartsmusik erweitert. Auf jene weisen 
etwa psalmodierende Chorpartien, kirchentonale 
Wendungen, Quintklänge sowie die eindrucks= 


Düsseldorf 


voll konzertierenden Chor= und Solo-Gruppen im 
— ganz a cappella gesungenen — Mittelsatz „As= 
sumpta est Maria“. Der heutige Musiker aber zeigt 
sich in rhapsodischen Orchester-Unisoni, in der an= 
springenden Rhythmik des „Surge, Maria“, in der 
(wohl von Hindemith angeregten) freien melodi= 
schen Linienführung und der erweiterten Tonalität. 
All dies ist auf einen kraftvollen persönlichen Nen= 
ner gebracht. Nicht zuletzt durch einen meister= 
haften Chorsatz ist das Werk von starker unmit= 
telbarer Wirkung, ohne damit jedoch seine Vers 
wendungsmöglichkeit im liturgischen Rahmen zu 
überschreiten. — Die von Theodor Egel vorberei= 
tete Aufführung mit dem Bachchor und dem Phil= 
harmonischen Orchester darf in ihrer Verbindung 
von Enthusiasmus und strenger Disziplin als 
mustergültig gerühmt werden. In dem hervor= 
ragenden Solistenquartett lernte man neben Agnes 
Giebel (Sopran) und Derrik Olsen (Baß) in der 
mit prachtvoll tragendem Mezzosopran begabten 
Roswitha Trexler, der Tochter des Komponisten, 
und dem kultivierten Tenor Hans Joachim Rotzsch 
zwei ebenbürtige Künstler aus Leipzig kennen. 
Der Erfolg für den anwesenden Komponisten war 
groß. Hans Bartenstein 


Borodins »Fürst Igor« in der Rheinoper 


Wären sie Maler, so würde man mit Ausnahme 
von Balakirew die bedeutendsten und zu neuen 
Ufern strebenden russischen Komponisten des ver= 
gangenen Jahrhunderts (Moussorgsky, Cui, Rim= 
sky=Korssakow und Borodin) als „Sonntagsmaler“ 
bezeichnen. Musik und Komponieren waren ihre 
Liebhaberei, waren Entspannung — vom Beruf des 
Wissenschaftlers, Beamten oder hohen Militärs. 
Borodin war ein bedeutender Forscher als Che= 
miker, Borodin, der mit „Fürst Igor“, den er unvoll= 
endet hinterließ, die neben Moussorgskys „Boris 
Godunow” bedeutendste russische Nationaloper 
schuf. Die Premiere der Deutschen Oper am Rhein 
dürfte ein Höhepunkt im westdeutschen Opern= 
winter 1959/60 sein. 


Das russische „Nibelungenlied”, die Sage aus dem 
12. Jahrhundert, nach der der Russenfürst gegen 
die asiatischen Polowetzer zu Felde zieht, mit 
seinem Heer geschlagen wird, aus \der Gefangen= 
schaft flieht und in seine zerstörte Heimatstadt zu= 
rückkehrt, diese monströse, epische Choroper 
rückte der Regisseur Bohumil Herlischka. zwischen 
die Pole Christentum und Heidentum. Er stilisierte 
die bilderreiche Sage, die blühend-glühende Parti= 
tur auf der Bühne und fand höchst eindrucksvolle 
optische Wirkungen, vor allem in der Massen= 
regie. In Dominik Hartmanns Kastenraumbild 
hatte der Regisseur einen phantasievollen Partner 


von geistiger Zucht und stilsicherer Prägnanz. Die 
Rückwand bildete ein riesiges Ikonenmedaillon, 
das mit der Vernichtung des christlichen Heeres 
zerspringt, einen riesigen, unendlich scheinenden 
Durchblick ins düstere Menschengewoge der Polo= 
wetzer freigibt, ins Trümmerfeld dann von Putiwl 
und das bei. der Heimkehr Igors wieder sich zum 
Ikonengrund zusammenfügt. Davor ein Podest für 
die Handlung, später seitlich fern= und näher- 
rückende Podien. An Ikonen waren weitgehend 
auch die Kostüme, die bronzierten Gesichter, die 
Gebärde orientiert. 


Herlischka liebt chorische Gruppierungen, male= 
risch ekstatische Chorbilder mehr als Bewegungen. 
Dadurch wurde er sein eigener Sklave. Um der 
schönen Optik willen, befand sich der Chor oft 
weit hinten, insbesondere, wie ein wogendes, flim= 
merndes, drohendes, lockendes Ungeheuer, bei den 
Polowetzer Tänzen. Das aber ist eine Sünde wider 
die Partitur, die bei dieser atemberaubenden Szene 
den Tanz ebenso unerbittlich wie den Chor über 
die Rampe bringen möchte. Zudem zieht das Weit= 
wegsitzen des Chors rhythmische Ungenauigkeiten 
zwischen Orchester, Ballett und Chor nach sich. 
Herlischka versucht zum Schluß dieser grandiosen 
Szene auszugleichen durch Vorziehen der Massen, 
Vermengen mit dem Ballett — eine eindrucksvolle 
Steigerung, doch bleibt ein ungelöster Rest. Warum 


„Fürst Igor“ 
Szene mit 
Ditha Sommer 
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auch muß die Fürstin im letzten Akt nach ihrer 
Klage ins verdämmernde Lila des Hintergrundes 
gehen, um dann ebenso unmotiviert wiederzukom= 
men und weiterzusingen? 


Der im ganzen imponierende poetische Eindruck, 
der auch noch im Ekstatischen stilisierten Szene, 
fand in den Polowetzer Tänzen seinen Höhepunkt. 
Das Publikum war vom Vitalen dieser genial kom= 
ponierten Szene, auch von ihrer choreographischen 
Lösung so fasziniert, daß es hier Beifallsstürme 
gab. Mit dieser Szene gab der neu verpflichtete 
Ballettmeister Werner Ulbrich (der übrigens auch 
recht virtuos und drahtig vorher den Dämon 
tanzte) seine choreographische Visitenkarte ab. Er 
begann mit sehr gesammelt und Iyrisch in schöner 
Raumphantasie gelösten Tänzen der Frauen, im 
wesentlichen klassisch geführt. Chorisch bleibt es 
bei seiner Ballettlösung weitgehend auch im fol= 
genden (Edel von Rothe, Peter Bartel, Walter Cu= 
hay, Joachim Peter und Edward William traten nur 
für Momente solistisch in Erscheinung). Die Män= 
ner wirkten choreographisch unkonzentrierter, 
hatten Vitales vor allem im seitlichen Stampfen, 
blieben tänzerisch insgesamt blasser. Die groß= 
zügige Gesamtbewegung, die, wie erwähnt, dann 
den Chor mit einsog, hatte die Schlagkraft aufs 
Publikum durch die elementare Musik. 


Für die Musik zeichnet Reinhard Peters verant= 
wortlich. Diese Inszenierung ist ein neues Ruhmes= 


blatt für den jungen Dirigenten. Peters hat die an= 
spruchsvolle Partitur nicht nur sicher im Griff. Er 
gibt ihr dazu noch die ganz spezifische, etwas un: 
gewöhnliche, sicher aber sehr sinnvolle Farbe des 
Italienischen, Auf weite Strecken schien dieser 
Borodin von Verdi komponiert. Urrhythmisch die 
Tänze, prachtvoll das vorsichtige Gefühl für allen 
Gesang, vor allem auch für die (beispielhaft von 
Hans Frank einstudierten) Chöre. 


Auf der epischen Bühne gab es viel Belcanto. Mit 
Norman Mittelmanns rotgewandetem Igor lernte 
man einen höchst kultivierten, ausgeglichenen, 
geistig geführten Bariton kennen. Seiner eindrucks= 
vollen Leistung entsprach auch der nicht über= 
trieben bösewichtige, reife Gesang von Carlos 
Alexander als Galitzky. Ditha Sommers „Ikonen”= 
Fürstin hat bestechend klaren, schlanken, scharfen 
Sopran mit herbem Fluidum. Helmut Fehns Kahn 
war Fehn in bester Stimmverfassung, Baß mit gro= 
ßen Momenten. Erika Wien gab die Kontscha= 
kowno spitzig, ein wenig ägyptisierend, nicht ge= 
rade einschmeichelnd. Dies gelang auch ihrem 
Partner Kurt Wehofschitz als Wladimir nicht recht. 
Mit bemerkenswert schöner, großer Stimme prägte 
sich Hans Rietjens als Owlur ein. Vom Regisseur 
zu Shakespeare-Typen gemacht triumphierten 
zum Schluß die Gudokspieler Fritz Ollendorf und 
Herold Kraus als clownige Strolche über das 
epische Drama. Sie rückten an „Alles ist Spaß auf 
Erden“. Paul Müller 


Darmstadt 


»Die Mauer« - Dramatische Kantate von Hans Ulrich Engelmann 


Zwischen Texte amerikanischer Negerdichter 
ston Hughes, Louis Armstrong, James 
u.a.) hat Hans Ulrich Engelmann neue aktuell 

aufrüttelnde Worte gestellt; aus der radioßAgni 
schen Kantate, 1956 ein Auftragswerk des NWDR, 
ist eine packende dramatische Kantate geworden, 
ein Mahnruf zur Brüderlichkeit. Das halbstündige 
Werk vereint Songhaftes und Lyrisches, Summ-= 
chöre und klirrend harte Sprache, Jazz als geschlos= 
sene Einheit und seine Elemente in Melos und 
Rhythmus, Saxophon neben neutralisierendem 
Harfenklang, den Glanz strahlender Trompeten, 
das dumpfe Grollen der Posaunen und Tuben, den 
aufbrandenden Schlagsatz und vereinsamte Me- 
lismen der Streicher oder Holzbläser. Ihre Wirkung 
ist von zwingender Gewalt, ob nun die Worte in 
Musik aufgegangen sind oder scharf gegenein= 
anderklingen, zumal wenn sich gesprochenes und 
gesungenes Wort in der Überschneidung steigern. 
Die rondoartige Wiederkehr der Anfangszeile „für 
alle ist platz beim stelldichein ‘des sieges” meidet 


Mannheim 


Busonis »Doktor Faust« 


Seltener noch als Ferruccio Busonis „Turandot” 
und „Arlecchino”“ erscheint auf unseren -Opern= 
bühnen sein „Doktor Faust“, obwohl ihm in Dort- 
mund und Berlin (mit Dietrich Fischer-Dieskau) 
starker Widerhall und auch Publikumserfolg be= 
schieden war. Die Erstaufführung im Mannheimer 
Nationaltheater ließ es nun gar an vielem: fehlen. 
Drei Wochen nach der Premiere von Werner Egks 
„Revisor“ inszenierte Ernst Poettgen dieses kom= 
plexe Werk eher vordergründig, im unverbind= 
lichen Schema großer Operntheatralik, ohne die 
Gestalten recht eigentlich aus der Interpretation 
der Musik glaubhaft zu machen, sie in Gesten und 
Gängen zu konzentrieren und das durchscheinen 
zu lassen, was hinter den Dingen vorgeht, wie 
etwa die bedrängte Sorge des Leutnants oder die 
. Faszination zwischen Faust und der Herzogin, ganz 

zu schweigen von den Schlußworten „Ich, Faust, 
ein ewiger Wille“, in denen Busoni das Fortleben 
des Individuums begründen will. Der Geschwind= 
marsch des Herzogpaares über die Diagonale der 
‚gehobenen Drehbühne oder die (recht abgenutzte) 
Lautsprecherverunklärung des Chores und die 
forcierten Lichteffekte bei den Auftritten in der 
Studierstube waren ebenso unentschieden wie die 
Bilder Paul Walters, dessen mystifizierende Pro- 
jektionen zu den Einleitungsmusiken zwiespältig 
blieben wie das Einblenden gotischer Architekturen 
zu den verwaschenen Farben der festen Dekora= 
tionen. Daß im letzten Bild aus dem Dom mit den 


den plakatähnlichen Effekt. Der Ausklang „das 
werk des menschen hat erst begonnen” über eso= 
terischen Tönen der Viola als der in sich ruhenden 
Klangmitte mag als hoffnungsvolles Symbol be- 
zeugen, daß nur aus der Stille dieser Ruf zu rech= 
ter Toleranz Erfüllung finden kann. 


Die erste konzertante Aufführung dieses konzen= 
trierten, sehr ausgesparten Werkes (statt der be= 
absichtigten szenischen Verwirklichung durch Gu= 
stav Rudolf Sellner) ließ unter Hans Zanotelli die 
hohen Qualitäten erkennen, im sehr differenzierten 


Orchesterpart, in gesprochenen und gesungenen 


Chören, in melodramatischen Partien mit den aus- 
gezeichneten Sprechern Irene Marhold, Kai Braak 
und Max Noack, im bewegenden musikalischen 
Ausdruck, dem vornehmlich der Tenor George 
Maran außerordentliche Dichte verlieh. Die vor= 
züglich disponierte, unmittelbar ansprechende Kom-= 
position hinterließ starke Eindrücke. 

G. A. Trumpff 


Visionen dann gar kein veritables mittelalterliches 
Stadttor wurde, entbehrte nicht der unfreiwilligen 
Komik. 


Vor allem aber fehlte es der musikalischen Inter- 
pretation Walter Knörs an Intensität, an dramati= 
scher Geste, obwohl mancheEinzelheiten, der große 
Orgelpart, der Kontrast ven Harfe und Celesta, 
wirksam herausgearbeitet waren. Der Gesamtklang 
verflüchtigte sich allzu schnell wie auch der des un= 
präzisen Chors (Joachim Popelka); neben den bläß- 
lichen Ostergesängen blieb die große doppelchörige 
Auseinandersetzung völlig unverständlich. Die dra= 
matischen Spannungen wurden vornehmlich durch 
den Mephistopheles des Helmut Melchert bewirkt, 
der diese anspruchsvolle Partie plastisch und poin= 
tiert durchzeichnete. Sein heller, scharfer Tenor 
gab den vielen Verwandlungen genaue Charakte- 
risierung, auch im Ironischen, in der kühlen, dop= 
pelzüngigen Glätte. Willi Wolff konzentrierte seine 
Darstellung auf den eindringlich gestalteten Faust= 
monolog im sechsten Bild. Die Gegenspieler waren 
wenig profiliert, auch dort, wo die stimmlichen 
Mittel mehr hätten geben können. Nur die beiden 
letzten Bilder wurden noch lebendiger. Doch auch 
hier war zu bemerken, daß diese Inszenierung 
Poettgens wie die musikalische Wiedergabe nur in 
Ansätzen stecken blieb. Das aber ist angesichts 
eines so großartigen, leider allzu selten gespielten 
Werkes wenig. 

' G. A. Trumpf 
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Chopin -Wettbewerb 


Musikwettbewerbe sind offensichtlich ein Charak-= 
teristikum unserer Zeit, die auf sportlichen Ehr= 
geiz und Rekorde nicht verzichten will. In den 
meisten europäischen Ländern sind in den letzten 
Jahren Wettbewerbe entstanden, bei denen die 
musikalische Jugend aus aller Welt um den Sieges= 
lorbeer kämpft und — analog dem Verfahren bei 
Sportwettkämpfen — nach einem Punktsystem von 
einer Jury bewertet wird. Zu den ältesten derarti= 
gen Veranstaltungen gehört der Chopin-Wett= 
bewerb in Warschau, der 1927 ins Leben gerufen 
wurde und seitdem — abgesehen von den Kriegs= 
jahren — in etwa fünfjährigen Abständen veran= 
staltet wird. Es bedeutet zweifellos eine besondere 
Qualifikation für junge Pianisten, wenn sie sich in 
diesem Rahmen an Frederic Chopins Werken be- 
währen, die die hohe Schule des Klavierspiels in 
einem ganz spezifischen Sinn darstellen. 


Der diesjährige Chopin=Wettbewerb erhielt sein 
besonderes Gewicht dadurch, daß er den Höhe- 
punkt der offiziellen Veranstaltungen bildete, die 
aus Anlaß des 150. Geburtstages des Komponisten 
stattfanden. Er begann mit einer würdigen Zere= 
monie in der Herz-Jesu=Kirche, in der Chopins 
Herz in einer Urne beigesetzt ist; alle 38 Mitglie- 
der der internationalen Jury nahmen dort an einer 
feierlichen Kranzniederlegung teil. Am gleichen 
Abend spielte der Ehrenpräsident der Jury, der 
74jährige Artur Rubinstein, im großen Saal der 
Philharmonie die Klavierkonzerte in B-Dur von 
Brahms und in f-Moll von Chopin mit einem Elan 
und einer Meisterschaft ohnegleichen. Die Ovatio= 
nen, die das Publikum seinem großen Landsmann 
darbrachte, waren unbeschreiblich. An diesem 
Abend bot sich uns zum ersten Male das Bild, das 
nun drei Wochen lang eine ständige Begleiterschei= 
nung des Wettbewerbs sein sollte: alle Veranstal= 
tungen waren öffentlich, und jedesmal war der 
etwa 1200 Plätze umfassende Saal überfüllt, in 
den letzten Tagen auf eine geradezu beängstigende 
Weise. Dieses Interesse und diese Begeisterung der 
Öffentlichkeit kann man sich bei uns, wo allenfalls 
die Fachwelt an einer derartigen Veranstaltung 
Anteil nimmt, kaum vorstellen. Freilich muß man 
bedenken, daß Chopin für die Polen so etwas wie 
ein musikalischer Nationalheiliger ist und daß 
infolgedessen das Klavier dort im Mittelpunkt des 
Musikinteresses steht. Mitspielen mag auch die 
Tatsache, daß das Leben in materieller Hinsicht 
— verglichen mit unseren Verhältnissen — immer 
noch schwer ist, auch wenn sich der Standard in 
den letzten Jahren offenbar gehoben hat. Der be= 
wundernswerte Wiederaufbau der im Kriege zu 
fast neunzig Prozent zerstörten Stadt beansprucht 
alle Kräfte. Um so größer ist der Hunger nach 
geistigen Gütern (erstaunlich die Anzahl und das 
Angebot der Buchhandlungen!) —, das Interesse 
nicht nur an Musik, sondern auch an bildender 
Kunst (das staatliche Museum zeigte eine Ausstel- 
lung abstrakter polnischer Malerei) und ebenso 
an den verschiedenen Theatern, die neben klassi= 


schen Werken (Shakespeare und Schillers „Don 
Carlos”) unter anderem Stücke von Anouilh und 
Giraudoux im Spielplan hatten. Das alte Opern= 
haus — im Krieg völlig ausgebrannt — wird zur 
Zeit in enormen Dimensionen wieder aufgebaut; 
die Oper zeigte in ihrem provisorischen Haus einen 
allerdings antiquiert anmutenden Ballettabend 
(„Schwanensee“ von Tschaikowsky). Das Phil= 
harmonische Orchester, ein Klangkörper mit Kul-= 
tur und Verve, besonders in den Streichergruppen, 
bewährte sich vor allem bei der Begleitung von 
Rubinstein, Stefan Askenase und dem russischen 
Pianisten Jakob Zak, die als Jurymitglieder auch 
öffentlich auftraten. 


An dem Chopin=Concours nahmen fast achtzig 
junge Pianisten aus aller Welt teil. Auch die Jury 
war international zusammengesetzt (genannt seien 
der russische Komponist Kabalewski und der 
Moskauer Klavierpädagoge Professor Neuhaus, 
Nadia Boulanger aus Paris, Guido Agosti aus Rom 
und Beveridge Webster aus New York). Auf dem 
Podium befand sich eine Büste Chopins, und jede 
Veranstaltung begann mit einer kleinen Zeremonie: 
für ein paar Augenblicke verlöschten die Lampen 
des großen Saales, und nur ein Scheinwerfer hob 
die Büste des Komponisten aus dem Dunkel her= 
vor. An der Rückwand des Podiums, über der 
Orgel, hingen die Fahnen der beteiligten vierzig 
Nationen. Der Wettbewerb spielte sich in drei 
Etappen ab: in der ersten Woche mußte jeder Kan= 
didat ein halbstündiges Programm vortragen; die 
38 Teilnehmer, die diese Auswahl bestanden, spiel= 
ten dann in der zweiten Woche ein Programm von 
je einer Stunde Dauer. Polonaisen, Mazurkas und 
Preludes waren obligatorisch. Die zwölf Besten 
hatten in derletzten Woche mit dem unermüdlichen 
Philharmonischen Orchester eines der beiden Kla= 
vierkonzerte zu spielen, und diese letzte Auslese 
war dann für die Preisverleihung maßgebend. 


Das Niveau war erstaulich hoch; bis auf wenige 
Ausnahmen verfügten alle Teilnehmer über ein 
gutes technisches Rüstzeug, auch über musikalische 
Ausdruckskraft, während die spezifische Einfüh-= 
lung in den Chopinschen Klavierstil nur wenigen 
gegeben war. Für den Beobachter aus dem Westen 
waren die Leistungen der Russen und der Spieler 
aus dem Fernen Osten von besonderem Interesse. 
Die Sowjetunion hatte vier Studenten des Mos= 
kauer Konservatoriums delegiert, die mit eindrucks= 
voller, ursprünglicher Kraft musizierten; alle vier 
erhielten Preise oder Auszeichnungen. Die aus 
Kiew stammende Irina Zarickaja erhielt den zwei= 
ten Preis sowie die Sonderpreise für den besten 
Vortrag der Polonaisen und Mazurkas. Die Spieler 
aus Japan, Indien und China zeigten eine immer 
wieder frappierende Vertrautheit mit europäischer 
Musik; der 23jährige Li Min=czan aus Shanghai 
gewann den 4. Preis. 


Die eigentliche Entdeckung des Wettbewerbs war 


der erste Preisträger, der 18jährige Italiener Maus 


ar 


rizio Pollini. Er demonstrierte mit makelloser Tech= 
nik, erstaunlicher Reife und mit ausgeprägtem 
Formsinn — er ist selber Komponist — einen im 
besten Sinne modernen Chopin-=Stil, weit entfernt 
von jeder Salonatmosphäre, mit der diese Musik 
gerne identifiziert wird. Das Warschauer Publikum 
spendete ihm stürmischen Beifall. Er hat bereits 
Konzertverpflichtungen für die verschiedensten 
Länder erhalten. Der Preis mag den Beginn einer 
großen Solistenlaufbahn bedeuten. Die insgesamt 
zwölf Preise und Auszeichnungen fielen im übri= 
gen — wie schon erwähnt — an vier Russen, einen 
Chinesen, einen Japaner, außerdem an zwei Polen, 
eine Perserin, einen Mexikaner und eine Finnin. 


Das Schlußkonzert der Preisträger, vom Rundfunk 
und Fernsehen übertragen, bot noch einmal das 
gewohnte Bild der überfüllten Philharmonie und 
eines festlich gestimmten Auditoriums. Über= 
raschend war die französisch anmutende Eleganz 
der Damen. Weit weg vom Getriebe der Haupt- 
stadt führte eine Fahrt nach dem idyllischen Zela= 
zowa Wola, dem Geburtsort Chopins, fünfzig Kilo= 
meter westlich von Warschau. Von dem ehemali= 
gen Landhaus der Familie Skarbek, bei der Cho- 
pins Vater französischer Hauslehrer war, steht nur 
noch, von einem großen Park umgeben, der An- 
bau, in dem der Komponist vor 150 Jahren zur 
Welt kam. Hier, in der schwermütigen Weite der 
Landschaft, spürt man, wie tief seine Musik in der 
polnischen Folklore verwurzelt ist. Heinz Schröter 


Budapest 


Jury des Warschauer Chopin=Concours 


v. rechts n. links: Sequeira Costas (Portugal), 
Professor Harry Neuhaus (Moskau), Professor 


Heinz Schröter (Köln) 


Haydns Oper »L’infedeltä delusa« 


. Haydns kleine lustige Oper „L’infedeltä delusa“ 
wurde im Jahre 1773, unter der persönlichen Lei= 
tung des Komponisten, anläßlich des Besuches von 
Maria Theresia in Eszterhäza, aufgeführt. Der 
Kaiserin gefiel die Vorstellung sehr gut, und die 
Chronik hat ihr die Worte in den Mund ge= 
legt: „Wenn ich eine gute Opernvorstellung sehen 
will, besuche ich Eszterhäza”. 

Das Manuskript der Partitur — mit vielen anderen 
wertvollen Schätzen des Esterhäzy=Nachlasses zu= 
sammen — kam in die Musikalien-Abteilung der 
Budapester Szechenyi-Bibliothek. Der Urheber des 
italienischen Original-Textbuches ist unbekannt. 
Im Libretto figurieren die üblichen Elemente der 
historischen Komödien, man ergötzt sich an Miß= 
verständnissen, Verkleidungen, und die geist= 
reiche, heitere Handlung erweckt zusammen mit 
der reizenden, einfachen Musik, die reich an Mes 
lodien ist, eine fröhliche und lustige Stimmung. 
Einige begeisterte junge Künstler übernahmen die 
Aufgabe, dieses schöne, wertvolle Werk vom 
‚ Staub der Zeit zu reinigen und auf die Bühne zu 
bringen. Die musikalische Rekonstruktion für die 


Gegenwart ist die Arbeit des Komponisten Jenö 
Vecsey. Ursprünglich bearbeitete er das Werk im 
Jahre 1952 für den Ungarischen Rundfunk. Bei 
dieser Radioaufführung wurden einige Arien der 
Oper ausgelassen und die Oper mit einer aus 
Haydns „La Canterina” entnommenen Arie er= 
weitert. Die diesjährige Vorstellung enthält kei= 
nen fremden Musikstoff, die „Canterina“=Arie 
wurde ausgelassen, nur bekam die Partitur einige 
kleine Veränderungen; so wurde aus dem Anfangs= 
quintett ein Chorsatz gemacht. Der Wiener Musik= 
wissenschaftler Robbins Landon, der sich mit 
Haydns Werken beschäftigt, hatte die vor nicht 
langer Zeit gefundene Ouvertüre und das Inter= 
mezzo geschickt. 

Die übermäßige Länge der Rezitative bildete ein 
Problem; infolgedessen sind nur die zur Ver= 
ständlichkeit der Handlung notwendigsten Ver= 
bindungssätze geblieben. Die Spielleiterin, Klära 
Huszär, bemühte sich, den reinen, klassischen Stil 
von Haydns Werk und die zeitgenössische Stim= 
mung zu erhalten, doch gleichzeitig eine frische, 
geläufige, lebhafte Atmosphäre zu schaffen. Es war 
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schwierig wegen des konzertanten Charakters des 
Werkes, die Figuren so zu bewegen, daß die Hand- 
lung einem stets interessanten, lustigen und reali= 
stischen Spiel glich. Wenn der Vorhang aufgeht, 
sieht man einen zweiten Vorhang mit dem barok= 
ken Bild des Schlosses und der Anschrift „Eszter= 
häza 1773”. Zwei im Stil der damaligen Zeit ge= 
kleidete Diener kommen während der letzten 
Takte der Ouvertüre auf die Szene, sie zünden die 
Kerzen an und öffnen den inneren Vorhang. Dann 
beginnt das Spiel. 


Paris 


Zauberer Ravel 


Es geht sonderbar zu in der Pariser Oper und in 
den Kreisen, die sich mit mehr oder weniger Ehr= 
lichkeit um die jüngste Entwicklung des Hauses 
kümmern. Seit die Neuinszenierung von Bizets 
„Carmen” mit der Tradition der fünfzig Jahre 
alten, verstaubten Bühnenbilder und der systema= 
tischen Ignorierung jeder modernen Regie-Idee 
gebrochen hat und das französische und inter= 
nationale Publikum dem neuen Kurs begeistert zu= 
stimmt, indem es bei jeder Carmen-Vorstellung 
den Saal bis auf den letzten Klappstuhl füllt, wer- 
den unter all denen, die durch eben diese Entwick= 
lung ins Hintertreffen geraten sind, immer mehr 
Stimmen laut, die behaupten, die neue „Carmen“ 
bedeute auf kurze Frist den Tod des Pariser Opern= 
betriebs. Ihr Hauptargument besteht darin, daß, 
seit „Carmen“ das Haus füllt, die übrigen Reper= 
toireopern vom Publikum immer mehr übersehen 
werden. Derzeit stehen außer „Carmen“ Gounods 
„Margarete“, Verdis „Traviata” und „Rigoletto“, 
Strauss’ „Der Rosenkavalier” und an die zehn 
Ballette auf dem Spielplan. Keinem von den Geg= 
nern der neuen Carmen würde es einfallen, zu ver= 
langen, daß die anderen Opern, eine nach der an- 
deren, ebenfalls neu inszeniert werden, was ganz 
bestimmt einen Ausgleich unter den gegenwär- 
tigen Abendeinnahmen herbeiführen würde. Sie 
behaupten im Gegenteil in aller Ruhe, „Carmen“ 
sei an allem schuld; denn das Publikum werde 
durch die „filmartige* Aufmachung dieses Mei- 
sterwerkes von der Tatsache, daß in einer Oper 
noch immer die Musik die Hauptsache ist, immer 
weniger überzeugt und betrachte das große Opern= 
haus nur mehr wie ein besseres „Showtheater”. 


Glücklicherweise scheint sich der neue, von Andre 
Malraux eingesetzte Verwaltungsstab der Oper 
vorerst von solchen mit mehr oder weniger gutem 
Glauben vorgetragenen Theorien nicht beirren zu 
lassen. Nach Bizet gelangte nun Ravel in der Oper 
zu Ehren, mit einem Abend, an dem außer dem 
bereits im vorigen Jahr in Chagalls Bühnenbildern 
neu herausgebrachten und seither immer wieder 
mit durchschlagendem Erfolg aufgeführtem Ballett 
„Daphnis und Chloe“ die zwei Opernkostbar= 
keiten des Meisters, „L’Enfant et les Sortileges” 


Die musikalische Leitung hatte der junge Dirigent 
Ervin Lukäcs, der das Kammerorchester, den klei= 
nen Chor und die fünf Solisten in fester Einheit 
zusammenhielt und die Schönheit der Haydn-Mu= 
sik zur Geltung brachte. 

Das schöne Bühnenbild stammte von Gäbor Forray, 
die Kostüme entwarf Gizella Szeitz. Die Oper 
wurde mit doppelter Rollenbesetzung gegeben. Die 
jungen Sänger und Sängerinnen der Ungarischen 
Staatsoper haben im allgemeinen sehr gute Lei= 
stungen gezeigt. Jutka Szendrey 


und „L’Heure espagnole“ in neuer Inszenierung zu 
sehen sind. 

Der Titel „L’Enfant et les Sortileges“ ist ins Deut= 
sche unübersetzbar; weder „Das verzauberte 
Kind“, noch „Das Zauberwort” ergeben den voll= 
ständigen Sinn. Das Kind, das sich im Mittelpunkt 
des dramatischen Geschehens befindet, dessen 
Dichterin keine geringere als die große Colette ist, 
steht, wie alle Kinder, in noch unmittelbarem Kon= 
takt mit den Geheimnissen der Natur; von seiner 
Mutter bestraft, weil es seine Aufgaben nicht ge= 
macht hat, ergeht es sich in einem Wutanfall, zer= 
bricht und zerreißt alles im Zimmer, die Sessel, die 
Teekanne, die mit Schäferfiguren bemusterteTapete, 
die Wanduhr, das Märchenbuch, und geht dem 
Hauskater übel zu Leibe. Und siehe da, Möbel, Ge= 
schirr, Bücher, Tapeten und Tiere rächen sich. Über= 
groß, feindlich stehen sie dem Kinde gegenüber, 
das, von Schrecken gelähmt, bald aus seinem Zim= 
mer in den riesenhaften Garten versetzt wird, mit 
dem plötzlich ausbrechenden Schuldbewußtsein, den 
Schmetterlingen, Libellen, Fröschen und Bäumen so 
oft mutwillig weh getan zu haben. Die ganze Natur 
scheint sich plötzlich gegen das Kind zu erheben, 
bis dieses in der Hitze des Gefechtes einem ver= 
wundeten Eichhörnchen die Pfote verbindet, gleich 
nachdem es in höchster Angst „Mutter“ gerufen 
hat. Diese gute Tat eines Menschenkindes, das sich 
darauf versteht, Wunden zu heilen, bricht den 
Bann; alles was da kriecht und fliegt, lauscht dem 
Kinde das eigentliche, einzige Zauberwort „Mutti“, 
ab, singt es in einem achtstimmigen Chor der zu 
dem ergreifendsten gehört, was die Musik seit 
tausend Jahren überhaupt aufzuweisen hat, und 
führt das Kind in die Arme seiner natürlichen Be= 
schützerin zurück. 

Dieses Werk in Szene zu setzen gehört anschei= 
nend zu den schwierigsten Aufgaben moderner 
Regiekunst, und so manche sind der Meinung, daß 
diese Aufgabe unlösbar sei. Gelegentlich der Neu= 
inszenierung durch Michel Crochot, wurden wieder 
einmal Stimmen laut, die das Werk in den Konzert= 
saal verbannt haben wollten, wenn nicht gar in den 
Trickfilm. Dabei hat es Michel Crochot als erster 
seit der Uraufführung, die 1926 in Monte Carlo 


stattgefunden hat, verstanden, die einfachste Lö- 
sung aus der inneren Logik des Werkes und der 
Psychologie der Kinderwelt herauszuarbeiten: die= 
jenige des poetischen Realismus. Seine Welt der 
Tiere, der Bäume und der tückischen Objekte ist 
eine Welt der Natürlichkeit und der Wahrheit; das 
Kind sieht — übrigens den Angaben Colettes ge= 
mäß, die merkwürdigerweise kein einziger franzö- 
sischer Regisseur bis jetzt beachten wollte — alles 
um sich herum so wie es ist, so wie es in seinen 
Bilderbüchern steht, nur übergroß, riesenhaft, sei= 
nem bösen Schreck gemäß. Sein Alptraum ist der 
Alptraum der ins Maßlose gesteigerten, feindlichen 
Wirklichkeit. 


Im Bühnenbildner und Kostümzeichner Francois 
Ganeau fand Michel Crochot einen perfekten Mit= 
arbeiter zur Verwirklichung seiner Ideen. Leider 
kann man dasselbe von Jean=Denis Malcles, dem 
Bühnenbildner der „Spanischen Stunde“ nicht be= 


Wien 


haupten. Auch hier erwies sich Michel Crochot als 
ein Spielführer ersten Ranges; er verstand es seinen 
fünf ausgezeichneten Interpreten den Geist dieser 
köstlichen Komödie einzuhauchen, der Komödie 
von der Uhrmacherfrau, die die ganze Woche nur 
in Erwartung der einen Schäferstunde lebt, die sie 
sich leisten kann, während ihr ahnungsloser Mann 
im Begriff ist, die öffentlichen Stadtuhren aufzu= 
ziehen; die aber wegen der verschiedensten Zwi- 
schenfälle diesmal vom Verzicht bedroht ist, und 
schließlich doch dank eines einzigartigen Maultier- 
treibers, der ihre jungen und alten, gar zu tempera= 
mentlosen Verehrer vorteilhaft ersetzt, auf ihre 
Rechnung kommt. 


Musikalisch war der Abend ein großes Erlebnis. Es 
wurde meistenteils ausgezeichnet gesungen, und 
das Orchester der Oper überbot sich unter der 
Leitung von Manuel Rosenthal. 

Antoine Golea 


Das Staatsopern-Regime Herbert von Karajans 


Von wahrhaft monarchischer Größe war das 
Konzept, das Herbert von Karajan nach seinem 
Amtsantritt als künstlerischer Leiter der Wiener 
Staatsoper vorlegte. Die beiden traditionsreichsten 
und noch heute bedeutendsten Opernhäuser der 
Welt, die Mailänder Scala und die Wiener Staats- 
oper, sollten durch seine Person zu künstlerischer 
Einheit verbunden, die Gipfelleistungen auto= 


/ 


chthoner Werkdarstellung zwischen den beiden 
Opernmetropolen ausgetauscht werden. Das Mai= 
länder Publikum sollte mit dem Wiener Mozart- 
Stil und der Wiener Richard-Strauss-Interpretation 
bekannt gemacht werden, das Wiener Publikum 
dagegen mit der original südländischen Verdi= und 
Puccini-Auffassung. Damit schien ein alter‘ Im= 
peratorentraum verwirklicht, wie ihn Joseph II., 


Frangoise Ogeas 


(Kind) 


in „L'Enfant et 
les Sortileges” 


von Ravel 
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der große Reformator der Aufklärung, vielleicht 
geträumt hatte. Den mediterranen und den alpen- 
ländischen Musizierstrom zu vereinen und das hi= 
storisch getrennte, ethnisch verschiedene Kulturgut 
in gegenseitiger Befruchtung zu neuer Blüte zu 
bringen — welchen größeren Sinn hätte Kaiser 
Josephs „Nationaltheater“ haben können? Wenn 
auch die ideelle Kraft des politischen Zusammen- 
halts zwei Jahrhunderte später unwiederbringlich 
dahin ist, so mochte man doch Karajans europäisch 
großem Konzept sein Gelingen wünschen. 


Doch wie sehr hat sich diese bedeutende Idee in der 
‚Realität des Wiener Opernalltags verändert! Vom 
Austausch nationalen Kulturgutes ist kaum mehr 
die Rede: In Wien hat seit Karajans Direktion erst 
ein Gesamtgastspiel der Mailänder Scala (und die= 
ses als Übernahme von den Salzburger Festspielen!) 
mit Verdis „Falstaff”“ stattgefunden, und der erste 
Abstecher der Wiener Oper nach Mailand wird 
erst im kommenden Sommer mit Mozarts „Figaro” 
unternommen werden. Und was als gegenseitige 
Befruchtung angekündigt war, ist zu einer höchst 
einseitigen „Unterwanderung” des Wiener Opern= 
betriebs durch italienische Sänger geworden. In den 
wenigen Wochen, die der Hausherr Karajan am 
Wiener Operninstitut verbringt, verwandelt sich 
das Opernhaus am Ring in einen Stagione-Betrieb, 
wie es hier seit den Zeiten der Wandertruppen 
nicht mehr erlebt wurde. Der Vergleich mit dem 
„Starenhaus“ drängt sich auf: tagtäglich fliegen 
andere Zugvögel hier ein, schmettern ihre Arie und 
“ sind auch schon wieder dahin. Daß Spitzensänger 
wie Mario del Monaco, Renata Tebaldi und Giu= 
lietta Simionato — dank Karajans Anziehungs- 
kraft — wenigstens kurzfristig an Wien gebunden 
werden konnten, ist zweifellos zu begrüßen; aber 
wenn zweitrangige Anfänger hier debütieren, 
während die hauseigenen Kräfte beurlaubt im Zu- 
schauerraum sitzen, dann murrt sogar das allem 
Ausländischen zugetane Wiener Opernpublikum. 


* 


Ein dreifacher Vorwurf muß gegen Karajans Opern- 
regime erhoben werden: es gefährdet das Niveau 
der einzelnen Vorstellung, es arbeitet dem Begriff 
des Ensembletheaters entgegen, und es verhindert 
eine anspruchsvolle und moderne Spielgestaltung. — 
Vorstellungen, in denen gleichzeitig in zwei, ja in 
drei Sprachen gesungen wird, sind in Wien 
längst keine Seltenheit mehr; Karajans forciertes 
Qualitätsprinzip hat alle Werk-Organik außer 
Kraft gesetzt. Manchem Sänger, der knapp vor der 
Aufführung dem Flugzeug entstiegen ist, wird erst 
während der Vorstellung eingeflüstert, von welcher 
Seite er aufzutreten und nach welcher er abzutreten 
hat. Ob es dem kürzlich ernannten neuen Ober= 
regisseur des Hauses, Paul Hager, gelingen wird, 
unter solchen Gegebenheiten dem Verludern der 
Inszenierungen entgegenzuwirken, ist zumindest 
fraglich. Aber auch der musikalische Anteil an den 
Opernaufführungen — hinter dem oft mittelmäßigen 
Staatsopernorchester verbergen sich immerhin die 
Wiener Philharmoniker — wird in Mitleidenschaft 
gezogen, wenn sich das Perfektionsideal in sein 
Gegenteil verkehrt: zwischen den kurzfristig gastie= 
renden Dirigenten von Weltformat (Mitropoulos, 
Böhm, Keilberth, Monteux) und den dazwischen 
amtierenden Staatsopernkapellmeistern klafft ein 
arger Niveauunterschied. Den einzigen greifbaren 


legitimen Nachfolger für den verstorbenen Rudolf 
Moralt aber, Miltiades Caridis, hat man nach Köln 
ziehen lassen. Daß bei der konsequenten Mischung 
italienischer und deutschsprachiger Sänger, bei dem 
Wechsel von erstklassigen und provinziellen Diri- 
genten, bei der recht verschiedenartigen Führung 
durch Regisseure ein „Ensemble“ an der Wiener 
Staatsoper längst nicht mehr verwirklicht ist, be= 
darf keines weiteren Beweises. Selbst glanzvolle 
Opernabende, bei denen — trotz des Diktates von 
Fahrplan und Chronometer — erlesene Gestalter 
auf der Bühne und am Dirigentenpult zusammen-= 
gefunden haben, können über dieses grundlegende 
Manko des Wiener Opernsystems nicht hinweg= 
täuschen. 


Noch schwerer aber wiegt der Verzicht auf ein 
sinnvoll aufgebautes und dem Neuen zugewandtes 
Repertoire. Standardwerke des Spielplans fehlen 
seit der Wiedereröffnung der Ringoper im Jahre 
1955 noch immer oder wurden zugunsten ausgefal- 
lener Vorlieben der Dirigenten oder Regisseure 
immer wieder zurückgestellt. Anfechtbare Inszenie= 
rungen (etwa die „Fidelio“=Inszenierung von Tiet= 
jen und Holzmeister, mit der das alt-neue Haus 
1955 eingeweiht wurde) sind noch nicht erneuert 
worden. Zeitgenössische Opernwerke wiederum 
finden nur höchst spärlich und vom. unerforsch= 
lichen Geschmack Karajans ausgewählt auf die 
Bühne der Wiener Staatsoper. Die Ehrenpflicht, 
im Jubeljahr Alban Bergs „Lulu“ und Hugo Wolfs 
„Corregidor“ aufzuführen, hat Karajan versäumt. 
Statt dessen hat er den Wienern Alexander Boro= 
dins „Fürst Igor“ (Inszenierung: Paul Hager; Diri- 
gent: Lovro von Mata£ie) und des kaum überregio- 
nal bedeutsamen Ildebrando Pizzettis Eliot=Ver- 
tonung „Mord in der Kathedrale” geboten. Als 
wenig geglückte Übernahme von den Salzburger 
Festspielen ging Glucks „Orpheus und Eurydike“ 
voraus, während die versprochene Wiederholung 
der Salzburger Inszenierung von Strauss’ „Schweig= 
samer Frau” noch immer nicht zustande gekommen 
ist, Der Spielplan verspricht bis zum Sommer noch 
Neuinszenierungen der „Boheme“, des „Capriccio“, 
des überflüssigen „Andre Chenier” von Umberto 
Giordano und der „Götterdämmerung“, mit der 
Karajan den selbstinszenierten und selbstdirigierten 
„Ring“ schließen wird. 


Erst zwei Höhepunkte hatte die diesjährige Wiener 
Opernsaison aufzuweisen, beide sind nicht mit 
Karajans Namen verknüpft. Den ersten Höhepunkt 
brachte die zweimonatige Anwesenheit Günther 
Rennerts, der zwei herrlich durchgearbeitete Insze= 
nierungen von Rossinis „Cenerentola” (in Wien 
unverständlicherweise „Angelina“ genannt) und 
von Smetanas „Verkaufter Braut“ (der kongeniale 
Dirigent: Jaroslav Krombholc) zu danken sind. Der 
zweite Höhepunkt stand sogar ganz ursächlich mit 
Karajans Abwesenheit von Wien in Zusammen= 
hang: während seiner Weltreise mit den Wiener 
Philharmonikern gastierte die Württembergische 
Staatsoper Stuttgart und demonstrierte einem täg= 
lich enthusiasmierten Publikum mit „Parsifal“, mit 
Händels „Jephta” und mit Janäleks „Jenufa”, zu 
welch künstlerischer Höhe ein Opernhaus — auch 
ohne gewaltige staatliche Subventionen — gelangen 
kann, wenn es vom echten Ensemblegeist beseelt 
ist. Den nachhaltigen Eindruck, den das Stuttgarter 
Gastspiel hinterließ, konnte nicht einmal das miß= 
glückte Gastspiel des „Grand Ballet du Marquis de 


Cuevas“ zerstören; hier erregte ein von Salvadore 
Dali ausgestattetes Ballett „Tristan der Narr” zu 
einer Kurzfassung von Wagners Tristan-Musik 
mehr Ärgernis als Erstaunen. Waren diese Ereig= 
nisse für das Wiener Musikleben selbst von beson= 
derer Bedeutung, so konzentrierte sich das Inter- 
esse der westeuropäischen Musiköffentlichkeit auf 
die deutschsprachige Erstaufführung von Pizzettis 
„Mord in der Kathedrale”, die Karajan dirigierte. 
Der achtzigjährige Komponist war selbst nach Wien 
gekommen, um der Aufführung seiner erst drei 
Jahre alten Oper beizuwohnen. 


* 


T. S. Eliot ist gar nicht erfreut gewesen, zu erfah= 
ren, daß sein Versdrama „Murder in the Cathedral” 
veropert werden solle: Das gestand Pizzetti un- 
schuldsvoll bei einer Pressekonferenz vor der Pre= 
miere. Jetzt, nach der Premiere, versteht man Eliots 
Bedenken und teilt seine Aversion gegen das Unter= 
nehmen, das von der Idee her undurchführbar ist 
und von Pizzetti überdies mit untauglichen Mitteln 
angegangen wurde. 


Ist eine christliche Tragödie möglich? So lautet die 
. Sinnfrage von Eliots Stück. Der Denker Eliot muß 
sie verneinen. Ewigkeitsvorstellung und Erlösungs= 
glaube machen die Existenz des religiösen Men-= 
schen zutiefst untragisch; für ihn kann die Heils= 
gewißheit nur im Zeitlichen verlorengehen, für ihn 
wird die Schuld durch Gnade getilgt. Dem Dichter 
Eliot dagegen gelingt die Konstruktion, indem er 
das gedankliche Material aufbereitet und die Form 
adaptiert. Eliots christliche Tragödie ist zwei Kunst= 
griffen zu verdanken: der eine ist, den Chor — nach 
griechischem Vorbild — in der Doppelfunktion des 
Handlungspartners und des dunkelsinnigen Kom= 
mentators einzuführen, der zweite, die Hauptfigur 
in einen Schicksalsraum jenseits von Psychologie 


und Moraltheologie zu stellen. Thomas Becket soll 
nach dem Willen seines königlichen Widersachers 
den Tod erleiden; aber nicht Heinrich II. „bewirkt“ 
das Martyrium, sondern der Priester selbst macht 
es erst möglich, dadurch nämlich, daß er es nicht als 
Prüfung und auch nicht als Vorzug auf sich nimmt, 
sondern als selbstgewähltes Ziel seines freien 
Willens. So wird der gläubige Dulder Thomas zum 
Ebenbild des Helden der antiken Tragödie, der im 
eigenen Untergang die höchste Selbstverwirk= 
lichung findet. 

Weit über den religiösen Bereich hinaus weist 
Eliots Werk damit in den Problembereich von Frei= 
heit und Bindung. Diesen Antagonismus im auto= 
nom musikalischen Bereich — etwa im Medium der 
Zwölftonkomposition — zu spiegeln hätte der ein- 
zige Sinn einer Vertonung dieses Gedankendramas 
sein können. Pizzetti bezieht zu diesem entschei= 
denden Tragödienanspruch Eliots aber überhaupt 
nicht Stellung. Für ihn liefert das Stück einzig den 
Stoff für eine Heiligengeschichte. Nur so konnte 
Pizzetti den Mut haben, für sein Libretto den Text 
krude zu kürzen, die zentrale Weihnachtspredigt 
des Erzbischofs textlich und geistig zu reduzieren 
und das ins Italienische (und von dort ins Deut= 
sche!) übersetzte Textrudiment mit dem Heiligen= 
schein einer spätromantisch=eklektischen Musik zu 
verbrämen. 

In der Partitur dominiert auf lange Strecken die 
unthematische Rezitativform, in der über liegenden 
oder ostinat bewegten Akkorden der Text sylla= 
bisch deklamiert wird; kaum je erhebt sich dieser 
monotone Sprechgesang zu einem motivisch eigen= 
ständigen Ensemble, und niemals erreicht der 
graufarbene Instrumentalpart musikalische Auto= 
nomie. Glockengeläute, Harfenglissandi und das 
Absingen der „Dies=irae“-Sequenz wahren das re= 
ligiöse Dekorum. Ein Ravel-Plagiat, zwei straus= 


Eliot-Pizzetti 
„Mord im Dom” 
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sische Aufschwünge und puccineske Verklärungs= 
harmonien bezeichnen die harmonische Position 
Pizzettis. Wo Eliots Drama das Geschehen auf 
mehrere Ebenen — Beckets Martyrium, die Ver= 
sucher als Einflüsterungen der „Welt“, der Frauen= 
chor als das nornenhaft=archaische Element, die 
vier Ritter als antisillusionistischer Gegenpol — 
verlegt, ebnet Pizzettis Musik die Mehrschichtig- 
keit mit der Dampfwalze plumper Tonalität wieder 
ein. 

Die Idee, dieses Werk in Wien aufzuführen, ist ein 
Bastard aus der Ehe zwischen Mailänder Scala und 
Wiener Oper. Mit der musikalischen Einstudierung 
heimste Karajan den Ruhm der Aufgeschlossenheit 
fürs „moderne“ Opernschaffen ein. Inszenierung 
und Bühnenbild wurden jedoch unverändert von 
der Mailänder Uraufführung ausgeborgt. Marga= 
rethe Wallmanns Regie arbeitete wiederum mit 
chorischer Eurhythmie, Lichterprozessionen und 


Basel 


Ein »Petrus«-Oratorium 


-Oratorien nach dem Apostel Petrus gibt es nicht 
viele. Doch das ist nicht der Grund, weshalb der 
Basler Komponist Walter Müller von Kulm sich 
des Lebensgangs des einstigen Fischers Simon an= 
genommen hat. Viel eher aber sieht er darin sein 
eigenes Schicksal als schaffender Musiker wider= 
gespiegelt, indem er auch zielbewußt begonnen und 
erst über den Umweg einer inneren Krisis wieder 
zu sich selbst gefunden hat. Das wenigstens ist die 
Ansicht des Sechzigjährigen, der sich zunächst der 
Tradition verpflichtet fühlte, anschließend sich 
allerlei Experimenten hingab, um zuletzt in einer, 
freilich sehr großzügig gehandhabten, weiträumig 
verwendeten freien Tonalität den seiner Wesens= 
art entsprechenden Ausdruck zu finden. Nicht die 
Tonsprache als solche ist es, die Müllers Oratorium 
„Petrus“ op. 7ı an der völligen Entfaltung hindert; 
der Grund der nur teilweisen Auswirkung ist eher 
in der bewußten Bescheidung zu suchen, die der 
allem Unechten abholde Autor sich auferlegt hat. 
Er geht dem äußerlich Dramatischen geflissent= 
lich aus dem Wege und sucht die Spannung in von 
innen heraus entwickelten Gegensätzen. Schon die 
Anlage des Buches ist ganz danach ausgerichtet. 
Müller hat sie selber gestaltet, dabei die Worte der 
Zürcher Bibel zugrunde gelegt, sie jedoch vielfältig 
verbrämt mit eigenen, auch wohlgelungenen poe= 
tischen Zugaben. Die Gliederung ist klar: zwei 
Hauptteile, der erste dem Jünger, der zweite dem 
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einem Phantasie-Ritual. Pietro Zuffis, des Bühnen= 
bildners, praktikables Monsterkreuz — geschmückt 
mit einer Nachbildung der wunderbaren Portal= 
reliefs von San Zeno in Verona — tat auch auf der 
Wiener Bühne seine bildhafte Wirkung. Karajan 
an der Spitze der nicht überforderten Wiener Phil- 
harmoniker und eine hochwertige Sängerschar 
(Hans Hotter als machtvoller Becket, Gerhard 
Stolze, Paul Schöffler, Walter Berry und Walter 
Kreppel in den Doppelrollen der Versucher und 
Königsvasallen, Christa Ludwig und Hilde Zadek 
als Chorführerinnen) setzten sich mit Nachdruck 
ein, ohne doch die Aufführung rechtfertigen zu 
können. Nur eine einzige Staatsopernpremiere ist 
alljährlich einem modernen Opernwerk vorbehal- 
ten: diesmal wurden Geld und Mühe verschwen= 
det, denn bei diesem Werk hätte es wirklich ein 
zweitägiges Gastspiel der Scala, die es seit 1958 


im Spielplan hat, auch getan. Eranz Willnauer 


Apostel gewidmet; jenes mit einem Vorspiel, den 
Fischer Simon behandelnd, versehen, beide durch 
ein Zwischenspiel, die Auferstehung, miteinander 
verbunden. Gesprochene Stellen, im zweiten Ab- 
schnitt häufig melodramatisch untermalt, wechseln 
mit Rezitativen, ariose Solopartien mit Chören, 
die dort am stärksten wirken, wo sie choralartigen 
Charakter annehmen. Nur selten dagegen werden 
die Solostimmen zu Ensembles vereint, und die 
Verbindung der Einzelstimme mit dem Chorgesang 
wird sparsam, doch immer wirkungsvoll an= 
gewendet. 


Das eine starke Stunde beanspruchende 1958/59 
komponierte Oratorium springt den Hörer nicht 
an, doch es zwingt ihn zur Besinnung und über= 
zeugt durch die Lauterkeit seiner Gesinnung. Die 
Staatliche Musikkredit-Kommission Basel hat den 
Auftrag dazu erteilt, und Paul Sacher, Walter 
Müllers Direktionskollege an der Musik-Akademie 
der Stadt Basel, zeichnete für die Uraufführung 
vom 25. März verantwortlich. Basler Kammerchor 
und Basler Kammerorchester, beide verstärkt, die 
Gesangssolisten Ingeborg Wieser, Sopran, Bar= 
bara Peyer, Alt, Gotthelf Kurth, Bariton, Edmund 
Kossowski, Baß, und der Sprecher Heinz Woester 
ersangen und erspielten unter Paul Sachers souve= 
räner Leitung dem Komponisten einen nachhalti= 


gen Erfolg. 
Hans Ehinger 


Willi Schuh: „Renoir und Wagner“. Mit fünf 
Wagner=Porträts von Auguste Renoir und einem 
von Paul Joukowsky (Eugen Rentsch Verlag, 
Erlenbach — Zürich und Stuttgart 1959, 57 9., 
DM 25.—) 


Dieses hochinteressante, schön ausgestattete Buch 
setzt sich erstmals umfassend mit der Begegnung 
Wagners und Renoirs auseinander, der wir das 
einzige Porträt des Komponisten nach dem Leben 
und zugleich das einzige Wagner-Bildnis ohne 
Pose und repräsentatives Sichzurschaustellen zu 
verdanken haben. Dem komprimierten Text sind 
ausführliche Anmerkungen beigegeben, die das 
Gesagte wesentlich ergänzen und stützen. 


Im Zentrum der Untersuchungen Willi Schuhs 
steht das Bildnis Richard Wagners in Ol von der 
Hand Renoirs. Renoir hat auf seiner Italienreise 
Wagner in Palermo besucht und ihn zwei Tage 
nach Vollendung des „Parsifal“ porträtiert. Das 
Gemälde trägt die Signatur Renoirs und das Da= 
tum vom 15. Januar 1882; es wird seit 1947 in 
der Sammlung Alfred Cortot des Louvre aufbe= 
wahrt. Zehn Jahre nach Wagners Tod hat Renoir 
eine freie Replik, ebenfalls in Ol, angefertigt, die 
sich heute in der Bibliotheque de l’Opera in Paris 
befindet. Sie wird irrtümlicherweise auch heute 
noch häufig für das Originalbild ausgegeben 
(vgl. S. 33/34). Neben diesen beiden Bildern hat 
Renoir vor und nach seiner Begegnung mit Wag= 
ner noch verschiedentlich Bildnisse Wagners ge= 
schaffen, zum Teil nach Fotografien, die jedoch als 
Gelegenheitsarbeiten zu werten sind. 


Die Einstellung Wagners zu Frankreich und der 
französischen Kunst wird von Schuh mit markan= 
ten Zitaten belegt, in den Einzelheiten aber als be= 
kannt vorausgesetzt. Ausführlich dagegen werden 
Renoirs von jugendlicher Verehrung bis zu strik= 
ter Ablehnung in späteren Jahren wechselndes 
Verhältnis zu Wagners Musik — er war sehr mus 
sikalisch und in seiner Jugend Schüler Charles 
Gounods — und seine gleichbleibend freundschaft= 
lichen Beziehungen zu dem Pariser Wagnerkreis 
um Antoine Lascoux und Judith Mend®s-=Gautier 
dargelegt. Der Schwerpunkt der Arbeit liegt da= 
durch auf Renoir. 


Das Porträt Wagners von 1882 hat die zweifellos 
berechtigte Kritik des Kreises um Wagner und 
der Wagnerfreunde zu allen Zeiten herausgefor= 
dert ($. 25/26). Auch die französische kunstlie= 
bende Öffentlichkeit hat dem Bild wohl wenig Zu= 
stimmung entgegengebracht; es wurde 1883 erst= 
mals öffentlich ausgestellt und kam erst sechs 
Jahre später zum Verkauf. Renoir selbst war mit 
seinem Bild nicht voll zufrieden, wie aus einem 
Brief hervorgeht, auf den später zurückzukom= 
men sein wird: „... wenn ich vorher aufgehört 
hätte, wäre es sehr schön geworden, denn mein 
Modell verlor schließlich seine Heiterkeit ein we 

nig und wurde steif. Ich habe diese Änderung zu 


- 


sehr mitgemacht.” Er überliefert auch die Kritik 
Wagners: »Ich sehe aus wie ein protestantischer 
Priester.« Was auch wahr ist.” Aus dem Wagner-= 
kreis sind die Äußerungen Glasenapps bekannt: 
„Vergeblicher Versuch zu einem Porträt“ und 
„blaurosiges Ergebnis dieser halben Stunde” so= 
wie der Ausspruch Wagners, er sähe aus „wie der 
Embryo eines Engels, als Auster von einem Epiku- 
reer verschluckt“ ($. 25). Tatsächlich atmet das 
Bild in seinen massiven Farbkontrasten von der 
starken Rötung des Gesichts zu dem dunklen 
Schwarzblau von Samtrock und Laveliere und in 
den peinlich ängstlich wiedergegebenen mißmuti= 
gen Gesichtszügen eine akademisch beflissene 
Exaktheit, eine innere Unfreiheit und Befangen= 
heit, die bei einem so gewandten und mit Leichtig= 
keit arbeitenden Künstler wie Renoir ungewohnt 
sind. 

Willi Schuh sieht eine Erklärung in der Tatsache, 
daß Renoir die Arbeit nur auf Betreiben Antoine 
Lascoux’ übernahm und ihm von Wagner, der sich 
nach Beendigung des Parsifal ermüdet fühlte, für 
die Sitzung nur 35 Mihuten zugestanden wurden; 
er führt außerdem den Umstand an, daß er sich 
zur Zeit seiner Italienreise in einer Umbruchs= 
phase seines Stils befand ($S. 6, 18). Die Diver= 
genz im Geistigen jedoch, die den 78jährigen Wag- 
ner von dem fast 41 Jahre alten Renoir trennt (die 
Altersangabe $. 25 ist entsprechend zu berichti= 
gen), und die in dieser Frage entscheidend sein 
dürfte, wird von Schuh nicht genügend heraus= 
gearbeitet: „Wagner bedeutete für ihn (Renoir) 
ein musikalisches Erlebnis, sich mit den ideologi= 
schen Aspekten seiner Kunst auseinanderzusetzen 
oder ihnen gar in seiner eigenen zur Geltung zu 
verhelfen, war nicht seine Sache“ (S. 30) — „Die 
‚Paradiesmalerei‘ seiner späteren Jahre steht dem 
Erlösungspathos Wagners denkbar fern.” ($. 37). 


Diese Divergenz wird als nicht zu übersehende 
Spannung bei der Begegnung in Palermo deutlich, 
die Renoir in einem Brief an einen uns unbekann- 
ten Empfänger beschreibt — von Schuh in Grabers 
Übersetzung vollständig wiedergegeben. Renoir 
gibt darin mit der ihm eigenen Schlichtheit und 
Anschaulichkeit die „unsinnigste Unterhaltung“ 
wieder, die sich um den Impressionismus, um 
Frankreich, die Juden und Meyerbeer drehte, und 
die trotz der überlegenen Heiterkeit Wagners an 
der Ernsthaftigkeit der Diskussion keinen Zweifel 
läßt. Bei aller schüchternen Ehrerbietung, die der 
jüngere Maler dem greisen Meister hier entgegen= 
bringt, schwingt ein Ton von nervöser Wachsam= 
keit und Beklemmung mit. Man hat den Eindruck, 
als habe Wagner mit der ihm eigenen „kultur= 
päpstlichen Anmaßung“ (S. 1) und seinem Sinn 
für Theatralik vor Beginn der Modellsitzung seine 
künstlerischen Ansprüche zur Geltung bringen 
wollen, die er dann in dem von Renoir geplanten 
Porträt wiederzufinden erwartete. Für Renoir 


“ 


Be 


| 


Richard Wagner 

Gemälde von 
Auguste Renoir 
15. Januar 1882 
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mußte sich die Spannung lähmend auswirken, 
denn als Impressionist war er auf die augenblick= 
liche farbliche Erscheinung seines Modells ange- 
wiesen, die sich durch jeden Wechsel des Lichtes 
und der Stimmung notwendigerweise in ihrer 
Gänze für ihn veränderte. 


Daß Renoir im allgemeinen zu den wenigen er= 
folgreichen Porträtisten aus dem Kreis der Im= 
pressionisten zählte, sei am Rande erwähnt. Für 
ihn, den bürgerlichen Franzosen mit der helleni- 
schen Lebensfreude und der Lust an der farb= 
lichen Erscheinung der Dinge, mußte Wagner und 
seine religiöse Aufgipfelung des musikalischen 
Theaters wie eine dämonische Last erscheinen, der 
er sich nicht gewachsen fühlte. Aus dem jugend= 
lichen Wagneranhänger wurde so ein Mozartver= 
ehrer, dem gegen Ende seines Lebens die rationale 
Klarheit französischen Geistes am meisten zu= 
sagte. „Er liebte alles, was den Stempel franzö= 
sischen Geistes trug, das innere Gesetz und das 
Gleichgewicht im Kunstwerk, die Klarheit der Ge= 
danken, die Einfachheit des Stils.” (Ambroise Vol- 
lard, Lebenserinnerungen eines Kunsthändlers.) 
Andre Malraux hat Renoirs Verhältnis zu Wagner 
treffend formuliert (Psychologie der Kunst): „Re= 
noir ... weiß sich aber nur schlecht in das Gesicht 
Wagners zu finden, durch dessen Ruhm er sich 
angezogen fühlt und das einen Delacroix sicher 


überglücklich gemacht hätte. Die Sprache, welche 
das Genie sich erobert hat, gestattet es keines= 
wegs, alles zu sagen: nur das, was es selbst sagen 
will.“ 


Ob Wagners „verschärfte Ablehnung“ Frankreichs, 
die in den Jahren nach der Begegnung in Palermo 
zu beobachten ist, nur einem Zufall, und seine kri=- 
tischen Äußerungen zu dem Bild nur humoristisch 
und ohne ironische Spitze gemeint waren — wie 
W. Schuh vermeint ($. 27) — mag daher doch 
Zweifel erregen. Jedenfalls dürften Wagner und 
Cosima, die stets sorgfältig darauf bedacht waren, 
daß. die malerische und fotografische Darstellung 
Wagners ihren eigenen Vorstellungen entsprach 
(S. 1), Renoirs Versagen erkannt und daraus ihre 
Schlüsse über dieses „eitle Volk“ der Franzosen 
(S. 27) gezogen haben. Der Vergleich mit der glat= 
ten Wagnerdarstellung durch den repräsentativen 
Porträtisten des ersten deutschen Kaiserr£iches, 
Franz Lenbach, lag auch nahe. 

Gertrud Marbach 


Wilhelm Keller: „Handbuch der Tonsatzlehre” II, 
Tonsatztechnik. (Regensburg 1960, G. 
Verlag. 400 5., Gzlw., 19,80 DM) 


Bosse 


Die Tonsatztechnik, die der erfahrene Musikpäd= 
agoge (und Komponist) hier vorlegt, ist eine mus 
sikalische Handwerkslehre von erstaunlicher 
Dichte. Die Grundbegriffe werden erläutert, an 
Grundübungen ausgezeichnet gewählter Beispiele 
der Rhythmik, der Melismatik, der Akkordik die 
wesentlichen Elemente aufgezeigt. In dieser Dar= 
stellung werden die in Bd. 1 neu geprägten Be= 
griffe klar und eindeutig. Dann geht es an die Zus 
sammenfügung der Elemente im Satz. Zuerst 
bleibt die Rhythmik herrschend, wird zunächst 
melodisch, dann harmonisch charakterisiert. Folgen 
Sätze, die im Melodischen wurzeln, und endlich 
solche, die aus der Akkordik zu entwickeln sind. 
Die Übergänge zu den Nachbartypen sind oft flie- 
ßend, die Beispiele überzeugend. Auf diese Er= 
örterung und Übung der elementaren Satztypen 
folgt nun die eigentliche Satzlehre, die nicht auf 
einen bestimmten Stil hinführen will, sondern in 
tunlichster Freiheit auch den Kontakt mit der zeit= 
genössischen Satzpraxis herzustellen unternimmt. 
Die bewährte Art Fux’, einen Cantus firmus zu 
wählen und an ihm die verschiedenen Satzmöglich= 
keiten (die wir nicht alle aufzählen wollen) zu zei= 
gen, wird von Keller in neuartiger Weise in der 
Zweis=, Dreis und Vierstimmigkeit vorgeübt. Da= 
bei kommt selbst die Chromatik zu ihrem Recht. 
Der personante und der dissonante Satz werden 
gelehrt. Wie daraus nun Figuration und Kontra= 
punktierung herausgesponnen, wie eine Modula= 
tionslehre entwickelt wird, ist didaktisch muster= 
haft. Den Höhepunkt bildet die abschließende Er= 
örterung des polyphonen Satzes. Die nun folgen 
den (alphabetisch geordneten) Definitionen und 
Erläuterungen wichtiger Begriffe der Satzanalytik 
des Bandes ı sind hochwillkommen. Vorzügliche 
Register und ein Literaturverzeichnis erhöhen die 
Brauchbarkeit des Lehrbuches, das man als wahr= 
haft zeitgemäß aufs beste empfehlen kann. 


Joseph Müller«Blattau 


Erich Valentin: „Musica domestica“. Von Ge= 
schichte und Wesen der Hausmusik. (Hohner 
Verlag, Trossingen, 1959, 154 S., 7 Abb.) 


Eine liebenswürdige Huldigung an den Musiklieb- 
haber, der in diesem handlichen Buch die Her- 
kunft von Wort und Begriff Hausmusik erläutert 
und die Entwicklung des Laienmusizierens von 
den Anfängen bis zur Gegenwart beschrieben fin= 
det, belegt nach Dokumenten aus der Musikge- 
schichte, der reinen Geschichte, der Dichtung und 
bildenden Kunst. Wie der Autor im Postludium 
betont, soll es kein wissenschaftliches Unterneh- 
men sein, sondern Anregungen geben. Das beige= 
fügte Register umfaßt an die 600 Namen aus allen 
Sparten des kulturellen Lebens. 


Carl Friedrich Zelter und die Akademie. Doku= 
mente und Briefe zur Entstehung der Musik= 
Sektion in der Preußischen Akademie der 
Künste. Ausgewählt und eingeleitet von Cor= 
nelia Schröder. (Herausgegeben von der Deut-= 
schen Akademie der Künste Berlin und ar 
Akademie der Künste Berlin, 1959, 142 5., 
Abb. und 2 Faksimilebeilagen.) 


Die Preußische Akademie der Künste wurde 1696 
ins Leben gerufen. Sie diente, vorerst nur mit 
einer Zeichenschule, der künstlerischen Ausbil= 


Girolamo Frescobaldi: Arie Musicali (Florenz 
1630). Eingeleitet und herausgegeben von Helga 
Spohr (Akademie der Wissenschaften und der 
Literatur in Mainz. Veröffentlichungen der Kom= 
mission für Musikwissenschaft. Musikalische 
Denkmäler Band IV). (B. Schott’s Söhne Mainz, 
1960, Br. 16 und 82 Seiten.) 


Der römische Organist Girolamo Frescobaldi ist 
vor allem durch seine umfangreichen, epochebe= 
stimmenden Kompositionen für Tasteninstru= 
mente bekannt. Zum ersten Male wird nun sein 
bedeutendstes Vokalwerk einer kritischen Aus= 
gabe vorgelegt, die beiden Bücher „Arie musicali 
per cantarsi nel Gravicembalo, e Tiorba. A una, 
a due, e a tre voci”, die 1630 in Florenz bei Gio. 
Battista Landini erschienen. Sie sind gewidmet dem 
jungen kunstfreudigen Großherzog von Toscana, 
Ferdinand II. von Medici, der den Ferraresischen 
Musiker 1628 wohl im Hause des Cardinals Al- 
dobrandini in Rom kennenlernte und als Hof- 
organisten nach Florenz verpflichtete, und dem 
gleichfalls aus Ferrara stammenden Oberstallmei- 
ster Marchese Roberto Obizi, mit dem den Kom= 
ponisten, wie er in der schönen Widmung schreibt, 
die Verehrung für „Luciasco mio maestro“, den 
Madrigalisten Luzzasco Luzzaschi, den Schüler 
Cyprian de Rores, verband, Arie ist als umfassen= 
der Begriff gemeint. Gesänge „in stile recitativo” 
"und Terzette, Canzonen und Madrigale, Passa- 


dung, vor allem aber der „kompetenten Beratung, 
Begutachtung und Lenkung in wichtigen en 
der Kunst“ (S. 1). Als vom Staat geschaffenes In= 
stitut stand sie damit über allen Berufsorganisa= 
tionen und Zweckverbänden. Der bildenden Kunst 
wurden Anfang des 19. Jahrhunderts die Musik- 
akademie und 1926 die „Dichterakademie” zuge- 
sellt, obgleich schon im 19. Jahrhundert namhafte 
Dichter wie Goethe und Schiller dem Institut an- 
gehört hatten. Die Aufnahme der Musik in die 
Akademie ist Carl Friedrich Zelter — Direktor der 
von Carl Friedrich Christian Fasch 1791 gegrün= 
deten „Singegesellschaft” und nachmaligen „Singe 
Accademie” (seit 1793), und Begründer der ersten 
„Liedertafel” (1808) — zu verdanken. Ein eigenes 
Gebäude konnte die junge Akademie aber erst 
1827 beziehen. Der publizierte Schriftwechsel Zel- 
ters mit Ministern und maßgebenden Persönlich= 
keiten gibt einen Einblick in die wechselvollen 
Schicksale der Musikakademie. Besonders auf- 
schlußreich ist daneben der Schriftwechsel mit 
Goethe im Hinblick auf den heute immer noch 
umstrittenen Einfluß des konservativen Zelter auf 
Goethe im Falle Beethoven ($. 52/3). 


Cornelia Schröder umreißt einleitend die Persön- 
lichkeit und Bedeutung Zelters in seiner Zeit und 
gibt damit einen wertvollen Überblick über ein 


wichtiges Kapitel Berliner Kulturgeschichte. 
M. 


caglien und Strophenlieder zu geistlichen und 
weltlichen Texten finden sich unter den Monodien, 
deren Anlage und Herkunft die Herausgeberin 
nach kurzem biographischem Abriß präzisiert. Die 
Verbindungslinien zu Monteverdi, zu Luzzaschi 
und Gesualdo werden gezogen, das Eigenständige 
der einzelnen Typen gezeigt. Die 43 Komposi- 
tionen sind häufig durch Taktwechsel formal stär- 
ker gegliedert. Ihre Melodik ist schlicht, in dieser 
Knappheit von ungewöhnlichem, starkem Aus= 
druck. Darin bekundet sich die italienische. Tradi- 
tion. Zu einer bestimmten Figurensprache kom-= 
men Koloraturen, sie finden sich zumeist an 
Schlüssen, aber auch zur Hervorhebung einzelner 
Worte. Der unbezifferte Baß (auffallend) der häus= 
fige Septanstieg in der Kadenz, statt der fallenden 
Sekunde) hat mehr den Charakter des basso con- 
tinuo als des basso seguente. Unentschieden läßt 
die Herausgeberin die Frage, ob Cembalo und 
Theorbe ihn gemeinsam oder fakultativ ausfüh- 
ren. Die Ausgabe (mit zwei Faksimilia) ist über- 
sichtlich angeordnet und sorgfältig gedruckt, lei= 
der jedoch ohne Taktzählung, was sich auch für 
den genauen kritischen Bericht als umständlich 
erweist (In der Arie Nr. 11, Takt 6 ist im Sing- 
baß das fis als Viertel zu lesen). Die vorzügliche 
Deklamation, die gepflegte Musikalität dieser 
Kompositionen werden auch heute bei Sängern, 
Spielern und Hörern, über das wissenschaftliche 
Dokument hinaus, lebhafte Sympathien finden. 


Ilien 
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Antonio Vivaldi: Concerto in due Cori (A cura di 
Raymond Meylan) (Partitura. Zürich 1959, Uni- 
versal Edition Nr. 12 835 Z. Br. 51 Seiten.) 


Das Autograph dieses doppelchörigen Konzerts 
hat, wie viele Werke Vivaldis, eine nicht alltäg- 
liche Geschichte. Johann Georg Pisendel, der spä- 
tere Dresdener Hofkonzertmeister, brachte es 1716 
nach Studien bei Vivaldi aus Venedig mit; wäh- 
rend des letzten Krieges verbrannte es in der Säch= 
sischen Landesbibliothek. 1937 hatte jedoch der 
amerikanische Dichter Ezra Pound unter mehreren 
Vivaldi-Manuskripten auch dieses Unicum photo- 
graphieren lassen. Die Mikrofilme befinden sich 
jetzt in der Accademia Musicale Chigiana in 
Siena, wo seit 1949 dieses Konzert wieder aufge= 
führt wird. 


Das dreisätzige, 14 Minuten währende A-Dur- 
Werk hat in jedem Chor zu vier Streicherparten je 
zwei Flöten. Als Generalbaß figurieren Cembalo, 
Theorbe, die im Adagio solistisch eingesetzt ist, 
und Orgel, die über die Continuo-Funktion im 
zweiten Chor hinaus im Schluß-Allegro auch mit 
konzertanten Partien bedacht ist. Tutti und Soli 
(Flöten, Violinen, Violoncelli) wechseln zwischen 
beiden Chören in immer neuen Kombinationen, 
sie bezeugen Vivaldis unerschöpfliche Phantasie 
und Experimentierlust. Nach dem majestätischen 
Grave=-Ausklang des Kopfsatzes ist das Fis=Moll- 
Adagio von besonderem Reiz: zum Arpeggiando 
der Theorbe in Sextolen und Septolen gesellt sich 
die erste Solo-Violine, immer ausgeprägtere Ein= 
würfe des zweiten Chores steigern sich bis zum 
gemeinsamen Tutti-Largo. Das Finale, am stärk= 
sten aufgefächert, reizt zu lebhaften dynamischen 
Kontrasten. Der Herausgeber ist in seinen Zu= 
sätzen vorsichtig; der gelegentlich sehr dicht aus= 
gesetzte Generalbaß (ohne Ziffern) will als An- 
regung verstanden sein. Der sorgfältige Druck ist 


praktisch und übersichtlich. 
G. A. Trumpff 


„Polyphonia sacra” : Zwei Chorhefte und zwei Kan= 
taten (Arno Volk Verlag, Köln, 1959) 


1. Orlando di Lasso, Drei Motetten für gemischten 
Chor (a cappella), herausgegeben von Alfred 
Krings. Die Werke entstammen dem „Magnum 
opus musicum” von 1604, doch lagen zwei schon 
vorher in anderen Drucken vor. Durch die sorgfäl- 
tige Ausgabe sind uns drei Meisterwerke der Chor= 
musik, von denen die dritte durch die Chromatik 
besondere Beachtung verdient, neu gewonnen. 


2. Jan Pieters Sweelinck, Drei Cantiones Sacrae für 
gemischten Chor mit Basso continuo, heraus- 
gegeben von Paul Mühlen. Der 30 Jahrenach Lasso 
geborene niederländische Meister, der in Italien 
geschult auch den französischen Einfluß nicht ver- 
leugnet, schreibt eine köstlich frische, klar geglie- 
derte Chormusik. Auswahl und Ausgabe der drei 
„Lob=Psalmen”“ ist vortrefflih; den Generalbaß 
halte ich für durchaus erwünscht. 


Die folgenden beiden Kantaten entstammen den 
längst noch nicht voll ausgewerteten Beständen der 
Bibliothek Santini in Münster. Der Herausgeber 
Rudolf Ewerhart ist zugleich der glückliche Finder. 


1. Georg Friedrich Händel „Donna che in ciel” für 


Sopran-Solo, gemischten Chor, Streichorchester 
und Basso continuo. 


Die schöne Komposition, über deren Anlaß der 
Herausgeber berichtet, war der Händel-Forschung 
bisher entgangen. Die Nähe des Psalms „Dixit 
Dominus”, die Umformung der Introduzione zur 
späteren Ouvertüre zu „Agrippina” zeigen, daß 
Händel sein Werk schätzte. Von dem Erdbeben, 
vor dem Rom verschont blieb, kündet der erste 
Teil, ein großer Komplex von Rezitativen, Accom-= 
pagnati und Arien der Solostimme. Die Rettung 
durch Maria preist dankbar der zweite Teil, im 
Wechsel zwischen Solostimme und Chor. Der Her= 
ausgeber nennt ihn mit Recht eine von „Händels 
schönsten Arbeiten aus der italienischen Zeit”. 
Vorwort und Revisionsbericht sowie eine gute 
Verdeutschung des Textes erhöhen noch die Vor= 
züge der musterhaften Ausgabe. 


2. Antonio Caldara „Laudate pueri dominum” für 
Sopran-Solo, gemischten Chor, Streichorchester 
und Basso continuo. 


Acht Jahre später als Händels Komposition ent= 
standen, ist diese Psalm-Kantate ein typisch italie=- 
nisches Werk, mit blühender Melodik in der Solo= 
stimme, mit wirkungsvoller Entgegensetzung von 
kompaktem Klang und stimmiger Auseinander= 
legung in den Chorpartien und der geschickten 
Verwendung obligater Instrumente. Das Werk ist 
anders als das vorgenannte Händelsche, aber in 
seiner Klarheit (C-Dur) und Wohlgeformtheit mei= 
sterlich. Auch hier sind Vorwort, Ausgabe und 


Revisionsbericht zu loben. 
Josef Müller-Blattau 
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Rudolf Kelterborn: „Sonata für zwei Klaviere 
(Bärenreiter-Ausgabe Nr. 3305, Kassel, 1959) 


Diese „Sonate“ besteht aus zwei Tokkaten, zwi= 
schen die ein als Ritornell bezeichneter Satz ge= 
stellt ist. Das Werk hat Charakter, ist gut durch= 
geformt und dürfte einem Pianistenpaar, das mit 
(undoktrinär verwendeter) Zwölftonmusik ver= 
traut ist, nicht zuletzt wegen der Brillanz der 
zweiten Tokkata willkommen sein. Das Heft ist 


sehr schön ausgestattet. W. Georgii 


Reinhard Schwarz-Schilling: „Concerto per Or= 
gano” (Verlag Merseburger, Berlin) 


Der Name „Concerto“ ist von Schwarz-Schilling _ 
als Wettstreit selbständiger Stimmen, nicht als 
Wechsel zweier oder mehrerer Klangkörper auf= 
gefaßt. Auf kirchentonaler Grundlage sind drei 
Sätze geformt, deren Folge der unbefangene Hörer 
eher Sonate oder Suite nennen würde: ein drei= 
facher Oktaykanon, ein langsamer Satz über wan= 
dernden Ostinato und eine mit Passacaglien-Ele= 
menten durchsetzte Doppelfuge. Doch entschei= 
dend ist, daß die Musik organisch gefügt wirkt. 


Joh. Sebastian Bach: „Sechs Triosonaten”, heraus= 
gegeben von Joachim Altmark, 2 Bände (Möseler= 


Verlag, Wolfenbüttel) 


Es ist zu begrüßen, daß die Orgel-Triosonaten, die 
Joh. Seb. Bach für seinen Sohn Friedemann 


“schrieb, erneut in Ausgaben für Kammermusik 


angeboten werden (Ausgabe A für 3 Melodie= 
instrumente, Ausgabe B für ı Melodieinstrument 
und Cembalo, Ausgabe C für Klavier zu 3 Hän= 


den). Der Thomaskantor selbst hat Sätze aus an= 


deren Zyklen entnommen oder in anderen Zyklen 
wiederverwendet, also Beispiele für verschieden= 
artige Übertragungen aufgestellt. 


Die Behauptung des Herausgebers: „In der Gesell- 
schaft der Orgelwerke verfielen sie nahezu in einen 
Dornröschenschlaf, wenig gestört von den Orga= 
nisten, die sie der Schwierigkeit wegen fürchteten“, 
ist eine leichtfertige Übertreibung. In einer Zeit, 
in der die Organisten das Bach-Spielen fast über- 
treiben, wird die „Hohe Schule des Orgelspiels” 
gebührend berücksichtigt, wenn die Stücke auch 
nicht jeden Sonntag in allen Kirchen erklingen. 


Domenico Zipoli: „Orgel und Cembalo-Werke”, 
herausgegeben von L. F. Tagliavini (Verlag 
Müller, Heidelberg) Bd. I Orgelwerke, Bd. Il 
Cembalowerke. 


Domenico Zipoli (1688-1726) gab 1716 als Orga= 
nist der Jesuitenkirche Il Gesü in Rom „Sonate 
d’Intavolatura per Organo e Cimbalo” heraus. 
Während der Cembaloteil 4 Suiten und 2 Varia= 
tionsreihen birgt, ist die formale Gliederung des 
Orgelteils reicher: einer Tokkata folgen 5 Zyklen 
in den gebräuchlichsten Tonarten, die aus je 4 Versi 
und einer Canzona bestehen. Nach einem fröh- 
lichen „Offertorio”, zwei empfindungsreichen „Ele= 
vazioni” und einem unbeschwerten „Al Postcom= 
munio” beschließt das bekannte dreiteilige „Pasto- 
rale” die Reihe. Romanische Formvollendung, 
leichte Spielbarkeit und Kürze empfehlen Zipolis 
Orgelstücke, während die Cembalosätze konven= 
tionell sind. Den häufig unbekümmerten Ton in 
den Orgelsätzen wird man der Jugend des Kom= 
ponisten und seinem heiteren Geburtsland zugute 
halten. 


Die Neuausgabe zeugt von wissenschaftlicher Ge= 
nauigkeit und zeigt klaren Druck. Sie bedeutet 


"eine wesentliche Bereicherung unserer Kenntnis 
‚der italienischen Orgelmusik des frühen 18. Jahr- 


hunderts. 


„Zwei Orgelstücke aus einer Kärntner Orgeltabus 
latur des 16. Jahrhunderts”, herausgegeben von 
Ambros Wilhelmer (Akademische Druck= und 

 Verlagsanstalt Graz, 1958, 12 9.) 


Motivprägung und Chorspaltung belegen, daß 
beide Stücke Übertragungen von Chorwerken sind, 
wenn die Vorlagen auch noch nicht nachgewiesen 
werden konnten. Für die Praxis, besonders den 


‚Orgelunterricht, bedeutet das 6stimmige Stück von 
Ludwig Senfl eine Bereicherung. Mit überzeugen= 


x 
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den Gründen schlägt der Herausgeber dafür Dop- 
pelpedal vor, das Schlick bereits erwähnt und 
Scheidt 1624 in zwei Beispielen anwendet. 


Carl Heinrich Graun: „Konzert für Cembalo oder 
Orgel und Streichorchester“ (Verlag Müller, 
Heidelberg, Partitur) 


Nicht nur in England, sondern auch in Deutsch- 
land läßt sich die Gemeinschaftsliteratur für Cem= 
balo und Orgel bis in das 18. Jahrhundert belegen. 
Ein liebenswertes Beispiel dafür ist das 3sätzige 
Konzert in F-Dur des Kapellmeisters Friedrichs II. 
von Preußen. Anders als in seiner empfindsamen 
Passionskantate „Der Tod Jesu“, bedient sich 
Graun einer spätbarocken Stilhaltung. Wie bei 
Händels Orgelkonzerten, sind bei der Wahl des 
Pfeifeninstruments eine Kleinorgel und ein Kam= 
mermusikraum zu empfehlen. 


Cesar Geoffray: „Two Pieces” (Oxford University 
Press, London) 


„Zwischenspiel für Weihnachten“ und „Choral 
O quam suavis“ sind die beiden Manualstücke be= 
titelt. Im ersten ist wahrscheinlich ein französisches 
Weihnachtslied (Noel) paraphrasiert, im zweiten 
werden Motive der gregorianischen Melodie der 
Magnificat-Antiphon von Fronleichnam verarbei= 
tet. Beide Stücke sind in homophonem Satz gefügt, 
leicht spielbar gehalten und aus der englischen 


Orgelauffassung zu beurteilen. 
Rudolf Walter 


Hans Werner Henze: „Kammermusik 1958” für 
Tenor, Gitarre und Solo=Instrumente, Studien= 
partitur (B. Schott’s Söhne, Mainz) 


Die fragmentarische Hymne Hölderlins „In lieb= 
licher Bläue“, in der sich Antike und Romantik 
vereinigen, bildet die textliche Grundlage zu Hen= 
zes „Kammermusik 1958“ *- einem Gegenstück zu 
dem 1949 entstandenen „Apollo et Hyacinthus“. 
Spürt man in’der Hölderlinschen Poesie eine glück= 
liche Balance dieser beiden konträren Welten, so 
ist in der Musik Henzes außer stark romantischen 
Zügen noch ein archaischer Charakter enthalten, 
hervorgerufen durch drei Gitarrenzwischenspiele 
mit dem Titel „Tento“ (eine spanische Renais= 
sanceform), und durch drei, nur von der Gitarre 
begleitete, fast mittelalterlich höfische Gesänge. 
Diese Sätze werden umrahmt von drei Instrum= 
talsätzen (Prefazione, Sonata, Cadenza) und von 
drei instrumental begleiteten Gesängen. Der starke 
Formwille verleiht dem ı2sätzigen Werk Klarheit, 
aber auch die notwendigen Kontraste. Die Musik 
mit ihren filigranartigen Klanggebilden und ihrer 
farbigen Sensibilität verdichtet die lyrische Span= 
nung der Worte. Die Nachbarschaft zur voraus= 
gegangenen Oper „König Hirsch“ ist deutlich 
spürbar. Die beiden Solopartien sind dem Tenor 
Peter Pears und dem Gitarristen Julian Bream auf 
den Leib geschrieben. Das Werk selbst ist Ben= 


jamin Britten gewidmet. 
Hilmar Schatz 


r 
Alter 2 


Festspiele — Tagungen — Preise 


Dem Andenken von Robert Schumann sind franzö= 
sisch-deutsche Musiktage gewidmet, die vom 8. bis 
15. Mai auf Schloß Elmau in Oberbayern stattfinden. 
Unter den Mitwirkenden sind Elly Ney, Ludwig Hoel= 
scher, das Loewenguth=Quartett und das Stross= 
Quartett. 


Das Programm für das diesjährige Kopenhagener 
Musik= und Ballett=Festival vom ı7. bis 31. Mai bringt 
zehn Ballett= und acht Opernabende, u. a. Orffs 
„Kluge“ und Poul Schierbecks „F&ete galante”. Erst= 
malig findet im ıooojährigen Dom von Roskilde ein 
Konzert statt. Auch im Theatermuseum im Schloß 
Christiansborg ist ein Konzert geplant. Karl Böhm 
wird ein Rundfunkkonzert dirigieren. Im Rathaussaal 
wird eine Ballett=Ausstellung vorbereitet. 


Vom 26. bis 29. Mai findet in Berlin die Bundestagung 
Deutscher Liebhaberorchester e.V. statt. Vorgesehen 
sind Studiokonzerte, Vorträge, Arbeitsbesprechungen 
und ein festlicher Abschluß. Das zeitgenössische Schaf= 
fen soll besondere Berücksichtigung finden, Werke 
von Strawinsky, Hindemith, Skalkottas, Hessenberg, 
Borris, Hermann Schröder und Leigh stehen u. a. auf 
dem Programm. 


Im Rahmen der vom 6. bis 29. Mai in Ingelheim am 
Rhein stattfindenden Spanischen Tagen wird Pilar 
Lorengar (Sopran), begleitet von Jose de Azpiazu, 
Genf (Gitarre), Lieder von Granados, de Falla, Turina 
und Schumann singen. 


In Krems an der Donau wird vom 22. Mai bis zum 
1. Juni ein Symposium für alte Musik stattfinden. In 
der gotischen Minoritenkirche wird geistliche Musik 
der Gotik und der Renaissance erklingen, während im 
Steiner Rathaussaal weltliche Musik aus der gleichen 
Epoche geboten wird. Exkursionen nach Melk, Gött= 
weig und Wachaufahrten werden täglich veranstaltet. 
Nähere Auskunft erteilt das Kulturamt der Stadt 
Krems, Rathaus. 


Die Internationale Sommerakademie am Mozarteum 
in Salzburg soll vom 13. Juli bis zum 27. August statt= 
finden. Anmeldungen sind bis spätestens 1. Juli an das 
Sekretariat der Sommerakademie Salzburg, Schwarz= 
straße 26, zu richten. 


Das 14. Deutsche Mozart=Fest 1965 wird in Stuttgart 
stattfinden, während das 10. Deutsche Mozart=Fest, 
das anläßlich des zehnjährigen Bestehens der Gesell= 
schaft vom 27. Mai bis 4. Juni 1961 in Augsburg vor= 
gesehen ist. 


Die Stadt Freiburg hat einen Kunstpreis für Literatur, 
Musik und bildende Kunst gestiftet, der den Namen 
Reinhold=Schneider=Preis trägt. Der Preis, der mit 
DM 5000,— dotiert ist, soll alle zwei Jahre — zum 
ersten Male im Sommer 1960 — verliehen werden. 


Die Fritz=Jöde-Stiftung hat ihren diesjährigen Preis 
für eine zeitgenössische Instrumentalkomposition auf 
dem Gebiet der Jugend=- und Hausmusik-mit 2000 DM 
dotiert (der Preis ist im vergangenen Jahre nicht ver= 
liehen worden), der ganz oder geteilt vergeben werden 
kann. Die Komposition darf noch nicht verlegt sein, 
Volksmusikbearbeitungen sowie Variations= oder Vo= 
kalwerke sind ausgeschlossen. Einsendungen sind bis 
zum 15. Juli an die Geschäftsstelle (Hamburg 20, Im 
Winkel 23) erbeten, die auch nähere Auskünfte erteilt. 
Die „Sommerakademie für das zeitgenössische Kunst= 


schaffen” der Folkwangschule Essen findet vom 3. bis 
24. Juli statt. 


e 


Bühne 


Die Hamburgische Staatsoper plant für die Spielzeit 
1960/61 folgende Premieren: „Ein Sommernachts= 
traum” von Benjamin Britten als deutsche Erstauffüh= 
rung, „Pelleas und Melisande” von Claude Debussy 
in zwei Aufführungen (deutsch und französisch), Stra= 
winskys „Oedipus Rex” in Verbindung mit Honeggers 
„Antigone“ und Prokofieffs Ballett „Romeo und Julia“. 
Für Februar 1961 ist eine Woche der modernen Oper 
vorgesehen mit Bergs „Wozzeck“ und „Lulu“; Stra= 
winskys „Oedipus Rex“, Liebermanns „Schule der 
Frauen“, Blomdahls „Aniara”, Henzes „Prinz von 
Homburg“, Honeggers „Antigone” und Brittens „Ein 
Sommernachtstraum”. 


Als deutsche Erstaufführung werden die Städtischen 
Bühnen Kiel in der nächsten Spielzeit die japanische 
Oper „Der silberne Reiher“ von Ikuma Dan heraus= 
bringen. 


Kunst und Künstler 


Am ı5. Mai begeht Otto Klemperer seinen 75. Ge= 
burtstag. Nach Studien in Frankfurt und Berlin kam er 
auf Empfehlung Gustav Mahlers 1907 als Kapell= 
meister ans Deutsche Theater in Prag und 1910 als 
1. Kapellmeister nach Hamburg. Nach Stationen in 
Straßburg, Köln und Wiesbaden wurde er 1927 Leiter 
der Krolloper in Berlin, wo er sich mit der ihm eigenen 
Intensität und Tatkraft für das zeitgenössische Schaffen 
einsetzte. 1933 mußte er Deutschland verlassen und 
übernahm die Leitung des Philharmonic Orchestra in 
Los Angeles, Gastreisen führten ihn durch die ganze 
Welt. Klemperers Mozart= und Mahler-Interpretatio= 
nen wirkten beispielgebend. 


Professor Dr. Joseph Müller=Blattau feiert am 21. Mai 
seinen 65. Geburtstag. Nach Studien in Straßburg und 
Freiburg wirkte er von 1922 an in Königsberg als Pri= 
vatdozent und akademischer Musikdirektor. 1935 
wurde er als ordentlicher Professor an die Universität 
Frankfurt/M. berufen und 1937 in gleicher Funktion 
nach Freiburg. Seit 1952 ist er Professor an der Saar= 
länder Universität. Von 1952 bis 1958 hatte er die Leis 
tung des Saarländischen Konservatoriums inne. Unter 
seinen zahlreichen Veröffentlichungen seien hier nur 
die „Geschichte der Fuge”, „Das deutsche Volkslied“, 
„Die Hohe Schule der Musik“ und die Händel=Bio= 
graphie erwähnt sowie der Erstdruck des Rostocker 
Liederbuches. 


Am 15. Mai vollendet der Komponist Richard Junker 
das 60. Lebensjahr, Junker wirkte zunächst als Lehrer 
und Kantor und von 1933 bis 1943 als Dozent für 
Musikerziehung an der Hochschule für Lehrerbildung 
in Hannover. Seit 1946 ist er Geschäftsführer des 


Niedersächsischen Kirchenchorverbandes und des Ver= 


bandes der evangelischen Kirchenchöre Deutschlands. 


An Stelle des verstorbenen Edwin Fischer übernimmt 
der seit langem in Zürich ansässige Pianist Geza Anda 
die Leitung der Meisterkurse für Klavier am Konser= 
vatorium während der Internationalen Musikfest= 
wochen Luzern. 


Nika Nilanowa, die Ballettmeisterin der Deutschen 
Oper am Rhein, geht mit Beginn der Spielzeit 1960/61 
an das Württembergische Staatstheater Stuttgart. Sie 
wurde als Leiterin der Staatlichen Ballettschule berufen 


und vertritt zugleich den dortigen Ballettmeister 1 


Beriosow. 


u 


Generalmusikdirektor Robert Wagner wird Münster 
im Sommer 1961 auf eigenen Wunsch verlassen und 
nach Innsbruck gehen. Er wird die Leitung der Städ- 
tischen Musikdirektion und der Musikschule. über= 
nehmen. Er hatte die Leitung des Städtischen Orche= 
sters Münster zehn Jahre lang inne. 


Der Musikdirektor der Stadt Mülhausen, Paul Jamin, 
wurde für die Spielzeit 1961/62 als erster Kapell- 
meister des Basler Stadttheaters verpflichtet. Trotz 
seines: Gastspielvertrags mit der Städtischen Oper 
Berlin bleibt Silvio Varviso Oberleiter der Oper. — 
Noch Ende der laufenden Saison wechselt Ewald 
Körner vom Staatstheater Braunschweig an das Berner 
Stadttheater. 


Die Cappella Coloniensis, das Barock-Orchester des 
Westdeutschen Rundfunks, wird im Rahmen des 
deutsch=sowjetischen Kulturaustausches vom 2. bis 
20. Februar 1961 mit zehn Konzerten in der Sowjet= 


Preise und Wettbewerbe 


Wolfgang Fortner hat den Bach=Preis der Freien und 
Hansestadt Hamburg für das Jahr 1960 erhalten. Der 
Preis ist mit 10 000,— DM dotiert und wird alle drei 
Jahre vergeben. Bisherige Preisträger waren Paul 
Hindemith, Philipp Jarnach und Boris Blacher. 


Der Tänzer und Choreograph Björn Holmgren von 
der Stockholmer Oper hat den Nijinsky=Preis für 1960 
erhalten. Der Preis wurde von dem Leiter des Choreo= 
graphischen Institutes in Paris, Serge Lifar, überreicht. 
Holmgren ist vor allem durch sein Ballett „Schwe= 
dische Rhapsodie“ nach der Musik von Hugo Alvens 
bekannt geworden. 


Der von der Stadt Stuttgart gestiftete Förderpreis für 
junge Komponisten ernster Musik ist den Kompo= 
nisten Bertold Hummel (Freiburg) für seine „Sinfonie 
1959 für Streicher“ und Friedrich Voss (Berlin) für die 
„Fantasie für Streichorchester” mit je 1500,— DM zu= 
erkannt worden. Je 1000,— DM erhielten Friedrich 
Zehm (Freiburg) für ein „Allegro Concertante für gro= 
ßes Orchester 1959“ und Karl-Heinz Wolters (Hom-= 
berg/Niederrhein) für die Kantate „Deiner Ewigkeit 
Gesang zu künden”. 


Bühne 


Das Landestheater Hannover brachte am 14. April im 
Rahmen eines Ballettabends das pantomimische Bal- 


‚lett „Masken aus Ostende” nach Michel de Ghelderode 


mit der Musik von Roman Vlad als deutsche Erstauf= 
führung heraus. Der Ballettabend brachte außerdem 
als Uraufführung „Die Frau aus Andros” von Yvonne 
Georgi nach Thornton Wilders gleichnamiger Novelle 
mit der elektronischen Musik von Henk Badings. 


Das eine Weile vernachlässigte Ballett des Zürcher 
Stadttheaters befindet sich nach der Wiedergewinnung 
des Ballettmeisters Jaroslav Berger in aufsteigender 
Linie wie der musikalisch von Fred Widmer geleitete 


union gastieren. Die musikalische Leitung wird Ferdi= 
nand Leitner haben. 2 


Musikerziehung 


Während der 1. Internationalen Musikwoche der Jeu= 
nesses Musicales am Wörthersee (Österreich) vom 4. 
bis 16. Juli sind drei Kurse vorgesehen: Kurs für Chor= 
singen (Günther Theurig), Orchesterkurs und Prakti= 
kum für Neue Musik (Dr. Friedrich Cerha). Teil- 
nahmeberechtigt sind Jugendliche bis 25 Jahre. Nähere 
Auskünfte erteilt das Büro der Musikalischen Jugend 
Österreichs, Wien I, Bösendorfer Straße 12. 


Der Dortmunder Lions=Club hat ein Stipendium in 
Höhe von jährlich 2500,— DM für Studierende ge= 
stiftet. Die Summe soll erstmals im Mai d.]J. an einen 
(evtl. aufgeteilt an mehrere) Musikstudierenden ge= 
geben werden, während der Preis 1961 voraussichtlich 
an einen Studierenden der Werkkunstschule fallen 
wird, 


erste Ballettabend der Saison erwies. Neben einem 
Divertimento nach Bizets C-Dur-Sinfonie und dem 
Tanzspiel „Menagerie“” von Tatjana Gsovsky mit der 
Musik von Giselher Klebe gelangte das Zweibilder- 
Ballett „Silver City“, getanzt zum Concerto in F von 
George Gershwin, zur Uraufführung. 

Fritz Rieger leitete im April eine Neueinstudierung 
des „Rosenkavalier“ von Richard Strauss in italieni= 
scher Sprache am Teatro Massimo Bellini in Catania 
(Sizilien). 


Kunst und Künstler 


Max Auer vollendete am 6. Mai das 80. Lebensjahr. 
Der bekannte österreichische Musikschriftsteller und 
Pädagoge wirkte von 1900 bis 1915 als Volksschul= 
lehrer und legte während dieser Zeit (1912) in Wien 
nach autodidaktischer Vorbereitung die musikalische 
Staatsprüfung ab. Max Auer hat sich vor allem als 
Bruckner=Forscher einen Namen gemacht. Er ist Grün= 
der und Ehrenpräsident der Internationalen Bruckner= 
Gesellschaft. 


* 

Am 28. März feierte Professor Hermann Matzke den 
70. Geburtstag. Der in Konstanz lebende Musikwissen= 
schaftler schuf 1932 in Breslau das erste „Institut für 
musikalische Technologie” und lehrt noch heute dieses 
Fach an der Technischen Hochschule Stuttgart. Er ist 
Mitbegründer und Ehrenvorsitzender der Musikmesse 
in Mittenwald und Düsseldorf und verhalf der Musik= 
instrumentenwirtschaft nach dem Kriege zu einem 
neuen Aufschwung. 


Der Musikwissenschaftler Dr. Bruno Stäblein feierte 
am 5. Mai seinen 65. Geburtstag. Er studierte in 
München bei Sandberger und Kroyer und an der 
Münchener Akademie der Tonkunst und wirkte dann 
zunächst als Kapellmeister in Innsbruck und Coburg. 
Von 1926 bis 1945 war er als Musiklehrer in Coburg 
und Regensburg tätig. Seit 1946 ist Stäblein Privat- 
dozent an der Universität Erlangen. 


| 
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Radkıdau 


Generalmusikdirektor Dr. Hans Schmidt-Isserstedt Victor Schwinghammer und den Kemptener Orga= 


beging am 5. Mai seinen 60. Geburtstag. Nach Studien 
in Heidelberg, Münster und Berlin wirkte er als Ka= 
pellmeister in Rostock und Darmstadt. 1935 wurde er 
1. Dirigent der Staatsoper Hamburg und 1943 Opern= 
direktor am Deutschen Opernhaus in Berlin. Schmidt= 
Isserstedt ist Chefdirigent des Symphonie=Orchesters 
des Norddeutschen Rundfunks Hamburg; er hat dieses 
Orchester 1945 völlig neu aufgebaut. Außerdem leitet 
er eine Dirigentenklasse an der Hamburger Musik= 
akademie. Er hat sich vor allem als Interpret neuer 
Musik einen Namen gemacht. Seine besondere Liebe 
gilt Mozart. 


Das von Erich Schmid geleitete Musica=viva=-Konzert 
der Zürcher Tonhallegesellschaft im März bot die erste 
Sinfonie von Henri Dutilleux, das Cellokonzert von 
Arthur Honegger (Solistin Annie Laffra), das „Con= 
certo per la notte di Natale dell’anno 1956“ von Luigi 
Dallapiccola für Sopran (Eva Maria Rogner) und Kam= 
merorchester sowie die „Sonata per archi” von Hans 
Werner Henze. — Von Henze wurde ferner in einem 
öffentlichen, von Jean-Marie Auberson dirigierten 
Konzert des Radioorchesters Beromünster in Zürich 
die „Kammermusik 1958” aufgeführt. Gesangssolist 
war Peter Pears. 


Die Sweelinck-Variationen von Karl Höller kamen 
unter Leitung des Komponisten in mehreren Städten 
der USA zur Aufführung. 


Da im kommenden Sommer die Ansbacher Bach= 
Woche wie schon einmal vor. zwei Jahren ausfällt, 
wurde den Musikfreunden der alten Markgrafenstadt 
im Winter als Ersatz eine besonders anregende Kette 


von Kunstgenüssen geboten. Neben den Ansbacher ' 


Meisterkonzerten des Bayerischen Volksbildungs= 
verbandes und den Konzertabenden des Hauses der 
Volksbildung, die außer den Münchener Philharmoni= 
kern und den Bamberger Symphonikern zahlreiche 
international bekannte Künstler auf das Podium brach= 
ten, warteten auch diesmal wieder von den einheimi= 
schen Kräften Kirchenmusikdirektor Otto Meyer, Kon= 
zertmeister Karl Blendinger und der Orchesterverein 
mit Darbietungen von Niveau auf. 


Nicht minder rege war im benachbarten Gunzen= 
hausen Kirchenmusikdirektor Karl Hunger mit seinem 
Chor. An Gästen lernte man vor allem den Pianisten 


Bisherige Hefte der musikunterrichtlichen Schriftenreihe 


DIE OPER 
| (Herausgeber: D. Stoverock und Th. Cornelissen) 


Albert Protz: Mozart „Entführung” DM 4,40 | 
Th. Cornelissen: Weber „Freischütz” DM 4,80 | 


D. Stoverock: Beethoven „Fidelio” DM 5,20 
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nisten Viktor Lukas kennen. In Heilbronn stellte sich 
der junge Wolfgang Schmidt mit einem Kammerorche- 
ster Münchener Musikstudenten erstmals in seiner 
Vaterstadt als Dirigent vor. Man hörte Werke von 
Gluck, Dittersdorf und Haydn. Schließlich seien aus 
dem Neuendettelsauer Musikleben ein Klavierabend 
von Fritz Hübsch von der Staatlichen Hochschule für 
Musik in München und ein von Wolfgang Hildemann 
geleitetes Konzert mit Werken Händels hervor- 
gehoben. 


Musikerziehung 


Kammersänger Alfred Borchardt, der seit fünf Jahren 
als Professor an der Hochschule für Musik in Tokio 
tätig ist, hat einen Ruf nach Wien erhalten. Er wird 
die Opernklasse der Hochschule für Musik über= 
nehmen. 


Zum Gedächtnis 


Mit Jean Binet, 1893 in Genf geboren, hat die Schweiz 
am 24. Februar 1960 einen ihrer feinsinnigsten Kom= 
ponisten verloren. Der junge Binet hat jahrelang erst 
in den Vereinigten Staaten, wo er unter anderen 
Schüler seines Landsmannes Ernest Bloch gewesen ist, 
sowie in Brüssel gewirkt. 1929 ist er in die Heimat zu= 
rückgekehrt und hat Wohnsitz in Trelex=sur-Nyon ge= 
nommen. Über dem Genfer See lebte er als frei Schaf= 
fender, hat sich aber dem Schweizerischen Tonkünstler= 
verein während mehrerer Amtsperioden als Sekretär 
zur Verfügung gestellt und ist bis zuletzt Präsident 
der Suisa, der Schweizerischen Gesellschaft der Ur= 
heber und Verleger, gewesen. In seinem reichen Werke 
fehlen zwar die großen Formen, doch finden sich darin 
zahlreiche Schöpfungen für die verschiedenartigsten 
vokalen und instrumentalen Besetzungen. 1955 wurde 
Binet der Komponistenpreis des STV zuerkannt. 


In Oberstdorf im Allgäu starb im Alter von 71 Jahren 
Kammersängerin Hertha Stolzenberg. In Köln ge= 
boren, begann sie ihre Karriere am Deutschen Opern= 
haus in Berlin und ging später nach Hannover, wo sie 
bis 1932 wirkte. » 


Am 10. April starb in London im Alter von 66 Jahren 
der australische Komponist Arthur L. Benjamin. Nach 
Studien am Royal College of Music in London wurde 
er Klavierlehrer am Konservatorium von Sydney, 
kehrte aber 1926 noch London zurück, wo er in der 
Folge am Royal College wirkte. Zu seinen Schülern 
gehörte Britten, Benjamin hat sich vor allem als 
Opernkomponist einen Namen gemacht. Zu seirien 
bekanntesten Werken zählen „The Devil takes her” 
und „Prima Donna“, 


Diesem Heft sind Prospekte der „Berliner Festspiele” und der „Internationalen Musikfestwochen, Luzern” beigefügt. 


Neue Zeitschrift für Musik 


Gegründet 1834 von Robert Schumann — Vereinigt seit 1906 mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — seit 1953 mit der Zeitschrift „Der 
Musikstudent” — seit 1955 mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet 1948 von Prof. Dr. Ernst Laaff). Organ der Robert=Schu= 
mann-Gesellschaft, Frankfurt a. M. Nachrichtenorgan des Verbandes Deutscher Oratorien= und Kammerchöre e. V., München, und des 
Verbandes der Singschulen, Augsburg. 


Preis: vierteljährlich 4,80 DM, halbjährlich 9,25 DM, jährlich (12 Hefte) 18,— DM zuzüglich Porto und Versandkosten. Einzelheft 1,80 DM. 
Erscheinungsweise: monatlich je ein Heft, im Sommer gelegentlich Doppelhefte. — Bezug: durch jede Musikalien- oder Buchhandlung 
oder direkt vom Verlag. — Bezugsbeginn jederzeit. Abbestellungen nur zum Quartalsschluß bis 15. des vorhergehenden Monats. — 
Anschrift der Schriftleitung: für Sendungen, Besprechungsstücke usw. Mainz, Weihergarten 12, Telefon 2 43 43. Manuskripte werden 
nur zurückgesandt, wenn Rückporto beiliegt. — Abdruck der Beiträge nur mit Genehmigung des Verlages. A 


Anzeigen: laut ermäßigter Preisliste 1/6 Seite = 20,— DM, !/ı Seite = 300 DM, Seitenteile entsprechend. Beilagen möglich, verbilligte 
Gelegenheitsanzeigen laut Tarif. — Zahlungen: Auf Postscheckkonto Stuttgart 310 38, auf Konto Nr. 15 110 bei Commerzbank AG 
in Mainz oder durch Postanweisung. — Bezugsbedingungen im Ausland: USA: ı Jahresabonnement = ı2 Hefte $ 5.15 (einschl. 
Porto); Großbritannien: ı Jahresabonnement = ı2 Hefte £ 1.17,5 (einschl. Porto); Osterreih: ı Jahresabonnement Ö. $. 130,— 
(einschl. Porto). Bestellungen an den Verlag Neue Zeitschrift für Musik, Mainz, Weihergarten 12. 


Beim Städtischen Konservatorium Berlin 
(ehemals Sternsches Konservatorium) 


ANDOR FOLDES 


KADENZEN 


zu Konzerten für Klavier 


die Stelle des Direktors 


zu besetzen. Die Vergütung regelt sich nach der All= 
gemeinen Dienstordnung für übertarifliche Angestellte 
im öffentlichen Dienst. (Das Grundgehalt richtet sich 
nach der Anzahl der Dienstjahre und steigt von 
1182,— DM auf 1848,— DM. Dazu treten örtlicher Son= 
derzuschlag, Ortszuschlag und ggf. Kinderzuschläge.) 
Es wird erwogen, die Stelle in eine Beamten=Planstelle 
umzuwandeln. 


und Orchester von 


Wolfgang Amadeus Mozart: 


Das Institut hatte während seines ı1ojährigen Bes 
stehens in der Musikwelt hochgeachtete Persönlichkeiten 
als Direktoren — nach seinem Gründer, Julius Stern, 
u. a. Gustav Hollaender, Alexander von Fielitz, Bruno 
Kittel, Heinz Tiessen und zuletzt Hans Joachim Moser. 


M G-dur, KV 453 (BA 3821) DM 2,50 
EM C-dur, KV 467 (BA 3823) DM 3,50 
EM Es-dur, KV 482 (BA 3908) DM 3,50 
EB C-dur, KV 503 (BA 3822) DM 2,50 


Es dient hauptsächlich der Berufsausbildung von den 

Anfängen bis zur künstlerischen Reife. Zu ihm gehören 

ein Seminar für Musikerzieher, ein Seminar zur Aus= 

bildung von Lehrern für Volksmusik=Instrumente und 

eine Abteilung für Jugendliche. Herbert von Karajan 
hält dort ein Dirigenten-Praktikum ab. 


Bewerber mit abgeschlossenem musikalischem Hoch= 
schulstudium, die auch ihre pädagogische und organi= 
satorische Eignung bereits an Instituten von entspre= 
chendem Range bewiesen haben, werden gebeten, ihre 
Bewerbung mit Lebenslauf, Nachweis über Ausbildung 
und bisherige Tätigkeit, Zeugnisabschriften, Lichtbild 
usw. bis zum 15. Juni 1960 zu richten an den 


BARENREITER-VERLAG KASSEL 
BASEL - LONDON - NEW YORK 


et 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN 
MUSIK. TANZ. SCHAUSPIEL -SPRECHEN 
gegr. 1927 
Direktor: GMD Prof. H. Dressel 


SENATOR FÜR VOLKSBILDUNG - IBz 
Berlin-Charlottenburg 9, Bredtschneiderstraße 5-8. 


SOMMERAKADEMIE 1960 


für das zeitgenössische Kunstschaffen 
vom 3. bis 15. Juli 1960 


unter Mitwirkung von Prof. Dr. Siegfried Borris, Berlin, Prof. Dr. Erich Doflein, Freiburg i. Br., 
Dr. Wörner, Essen, Strauß-Quartett, Basel, Else C. Kraus (Klavier), Werner Krotzinger, 
(Violine), Klaus Storck (Cello), Detlef Kraus (Klavier), Irma Zucca-Sehlbach (Klavier) 


Europäisch-Amerikanische Sommerkurse für den Bühnentanz 
vom 3. bis 24. Juli 1960 


Dozenten: Kurt Jooss, Erich Heubach, Albrecht Knust, Anna Markard-Jooss, Trude Pohl, Gisela 
Reber, Anne Wolliams, Anke Roth 
Gastdozenten aus USA: Mary Hinkson, Dozentin der Juilliard School of ale New York 
(Moderner Tanz) 
3 Eugene Luigi, New York, Tanzmeister des American Jazz 
Anthony Tudor, Direktor der Ballettschule der Metropolitan Opera, 
New York (Klassischer Tanz und Choreographie) 


Auskunft, Aller, Sonderprospekte durch die Verwaltung der Schule, Essen-Werden, 
Abtei, Telefon: 49 24 51/53 


Gorveyer Musikwoche 1960 


vom 22. bis 29. Mai 
im Kaisersaal der ehem. Reichsabtei Corvey 


Veranstalter: Stadt Höxter 
Schirmherr: Reg.-Präs. Dr. Galle, Detmold 


VERANSTALTUNGEN 


Sonntag, 22. Mai, 17 Uhr 

Kammerkonzert „Heiteres Rokoko” 

Bruno Hoffmann (Glasharfe) und Kammer- 

musiker des Kölner Gürzenich=Orchesters 
Mittwoch, 25. Mai, 20 Uhr 

„Der Ehemann als Liebhaber” 

von G. B. Pergolesi 

Die Oper aus der Spielzeugschachtel, Münster 
Donnerstag, 26. Mai, 17 Uhr 


Deutsch=französische Kammermusik 
des 18. Jahrhunderts 


Collegium Instrumentale, Detmold 
Sonnabend, 28. Mai, 20 Uhr 


Lieder= und Arienabend 


Kammersänger Georg Hruschka, 
am Flügel Prof. Dr. Dittmar 


Sonntag, 29. Mai, 17 Uhr 
Schlußkonzert 


Kammerorchester Tibor Varga mit Werken 
von J. 5. Bach 


Auskunft: Kulturamt Höxter - 
Verkehrsamt, Telefon 601-604 


Kartenverkauf: 


Neu und einmalig 
nach Inhalt und Anlage 


HERMANN ERPF 


Lehrbuch der 


Instrumentation und 


Instrumentenkunde 


368 Seiten mit einer Instrumenten= 


tabelle und Partiturauszügen aus 


Werken von der Vorklassik bis zur 


Moderne demonstrieren die un= 
erschöpflichen Kombinationsmöglich= 
keiten im klassischen wie im mo= 


dernen Orchester. 


Ganzleinen DM 40,— 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


Neuerscheinungen 
zeitgenössischer 
Klaviermusik 


EARLE BROWN 


Perspectives for piano 
AV4 DM3— 


Kranichstein hat sich in den letzten Jahren 
mehrfach für diesen jungen Komponisten 
eingesetzt, der in der musikalischen Avant= 
garde Amerikas eine führende Rolle spielt. 
Das vorliegende, nur sechs Seiten umfas= 
sende konzentrierte Klavierstück ist aus einer 
einzigen Sekund-Terz-Keimzelle nach hoch= 
interessantem Bauplan entwickelt. Mit seinen 
von Ton zu Ton wechselnden dynamischen 
Bezeichnungen verlangt es vom Spieler be= 
sondere Anschlagskultur. 


JEAN FRANGAIX 


Sonate pour piano 
Ed. Schott 582 DM 4— 


Da von Frangaix bisher nur kleinere Kla= 
vierkompositionen vorliegen, dürfte diese 
erste Sonate mit besonderer Freude von den 
Pianisten begrüßt werden, die ein klanglich 
delikates, schwungvolles und zündendes zeit- 
genössisches Werk suchen. Auch wird dem 
Pädagogen mit den beiden lebhaften Rah= 
mensätzen der knapp formulierten Kompo= 
sition ein vorzügliches Studienmaterial an 
die Hand gegeben: eine hohe Schule des 
brillanten Spiels. 


HANS WERNER HENZE 


Sonata per Pianoforte 
Ed. Schott 5084 DM 6,— 


Die Uraufführung dieser Sonate anläßlich 
der »Berliner Festwochen 1959« wurde ein 
sensationeller Erfolg. Das sehr anspruchs= 
volle Werk erhielt vom Pianisten der Ur= 
aufführung, Klaus Billing, Spieleinrichtung 
und Fingersatzbezeichnungen, die eine we= 
sentliche Erleichterung beim Studium dar= 
stellen. Auf einen lebhaften Satz und ein 
sehr zartes »Cantabile, con tenerezza« folgt 
eine großangelegte Fuge. Strenge Architek= 
tur und freie Erfindung verbinden sich zur 
Einheit in diesem Werk, das die Kammer=- 
musikfreunde lebhaft begrüßen werden, 
nachdem Henze in den letzten Jahren kein 
kammermusikalisches Werk geschrieben hat. 


SCHOTT 


7 
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[ 


Städt. Akademie f. Tonkunst, Darmstadt 
Leitung: Dr.Walter Kolneder 


Meister= und Ausbildungsklassen, Opern=, Orchester= und 
Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikerzieher mit 
Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 
für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek= 
tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 
dem Kranichsteiner Musikinstitut). 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer=Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley= 
graf, Balthasar, Baltz=Weber, Hoppstock, Zerah / Diri= 
gieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / Tonsatz: 
Noack, Weber, Widmaier / Musikgeschichte, Formen= 
kunde: Dr. Kolneder / Dramatischer Unterricht: Dicks, 
Franz (vom Hessischen Landestheater) / Pädagogik, 
Methodik, Psychologie: Balthasar. 


Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, 
Hermannstraße 4, Telefon: 8031, Nebenstelle 3 39 


Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: DirektorProf. Richard Laugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Vogel, Schwarz, Landmann 
(Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg, Offner. — 
Viola: Kußmaul. — Violoncello: Adomeit, Gutbrod. — Alte 
Streichinstr. Dr. Behr. — Blasinstrumente u. Harfe: Mit= 
glieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: Wilke. — 
Opernschule: Hölzlin, Schneider, Dr. Eggert, Vogt. — 
Korrep.: Wagner, Meyer. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 
Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 


Direktor: Prof. Ernst=Lothar v. Knorr 


Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich= u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 


Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 


Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend= 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel- 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 1 66 11. 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


DirektorDr.GerhardNestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streich und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 


Meisterklasse für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Bronislav Gimpel), Viola (Albert Dietrich), Violoncello 
(Leo Koscielny), Gesang (Scipio Colombo) und Bruno 
Müller), Dirigieren (GMD Krannhals). 
Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 
Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Tanz - Schauspiel 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen=Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 


lehrt alle Fachgebiete der Musik 
bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 
dient der Fortbildung aller auf dem Gebiet der Laien= 
musik tätigen Kräfte. 

Das Hochsculinstitut gliedert sich in folgende 
Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
schule), Jugend- und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 
musik, Chorleiter, Bläserschule. 


Vorbereitung zum Casals=Kurs in Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 320 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Einführungss=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opernz, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber= und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal =Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(31738) 


Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert=, Bühnen= bzw. Orchesterreife 


Abteilung Musik 
Leitung: Prof. Heinz Dressel 


Instrumentalklassen und 
Seminare 

Klavier: Detlef Kraus, Stieglitz, 
Zucca-Sehlbah, Hüppe, Janning - 
Violine: Werner Krotzinger, Prof. 
Peter, G. Peter, R. Haass » Cello: 
Klaus Storck - Cembalo: Helma Els= 
ner + Komposition: Sehlbach, Reda, 
Schubert - Dirigenten= u. Chorleiter: 
Prof. Dressel, Linke - Musikwissen= 
schaft / Studio für Neue Musik 
Dr. K. H. Wörner 


Rhythmische Erziehung: 
Erna Konrad 


Katholische Kirchenmusik; 
Prof. Kaller 

Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda 
Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Krischker, Kolf (siehe Instrumental- 
klassen) 

Abteilung Theater 
Opern-Abteilung 

Leitung: Prof. Heinz Dressel 
Gesang: Hilde Wesselmann, Clemens 
Kaiser-Breme - Musikalische Einstu=s 
dierung: H. J. Knauer » Szenischer 
Unterricht: Günther Roth 


Opernchorschule 
Hans=Jürgen Knauer 


Schauspiel-Abteilung 

Leitung: Werner Kraut 

Dozenten: Betz, Clausen, Forbach, 
Gröndahl, Krey, Leymann, Wallrath - 
Angeschlossen: Seminar für Sprecher / 
Sprecherziehung und Sprechkunde 


Abteilung Tanz 

Leitung: Kurt Jooss 

Dozenten: Jooss-Markard, Pohl, 
Woolliams, Reber, Knust, Heubahı 
Bühnentanzklassen, Seminar für 
Tanzpädagogik, theoretisch / .prak= 
tische Ausbildung in Tanzschrift 
(Kinetographie Laban) 


BEIM ANSPRINGEN ZUM GALOPP 


wie bei jeder Gangart sitzt dieser Reiter sicher im Sattel. 


So wie es beim edlen Reitsport ist, ' so geht es auch im 
Lebenskampf zu. Die Leser der Frankfurter Allgemeinen 
Zeitung finden sich dabei in allen Sätteln zurecht, weil 
sie schnell, aktuell und umfassend unterrichtet werden. 
Daher lesen die Gebildeten aller Stände ein Weltblatt 
wie die Frankfurter Allgemeine Zeitung, deren Korre- 
spondenten von den Brennpunkten des Inlandes und Aus- 
landes schnell, aktuell, umfassend und voller Spannung 


berichten. Die Arbeit unserer Zentralredaktion mit 110 


anerkannten Publizisten und Redakteuren in aller Welt 
wird ergänzt durch über 100 ständige und 1000 gelegentliche 
Mitarbeiter, ein jeder ein Experte auf seinem Gebiet. 
In zwei treffenden Sätzen charakterisierten zwei hervor- 
ragende ausländische Journalisten die Bedeutung der Frank- 
furter Allgemeinen Zeitung. Der eine beendete seinen 
Bericht mit den Worten: „Die Frankfurter Allgemeine 
Zeitung kann mit Recht für sich in Anspruch nehmen, zu 
den führenden Blättern der Welt gerechnetzu werden." Der 
andere Publizist schrieb: „Um die Frankfurter Allgemeine 


Zeitung sammelt sich die geistige Elite Deutschlands.” 


mit „NATUR UND WISSENSCHAFT" .BILDER UND ZEITEN’, 


Stanffurter Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


an jedem Dienstag 


„DOKUMENTE DER ZEIT" 
an jedem Mittwoch 


illustrierte Tiefdruckbeilage an jedem Samstag 
„REISEBLATT", 
mehrseitige Beilage an jedem zweiten Donnerstag. 


ERNST KRENEK. 


geboren am 23. 8.1900 


Lamentatio Jeremiae Prophetae für 4-9 gemischte Stim= 
men. BA 3648. Partitur DM 9,— 


Sechs Motetten nach Worten von Franz Kafka für ge= 
mischten Chor a cappella. BA 3945. Partitur DM 5,20 
Aufführungsdauer: 17,45 Minuten. 


* 


A Question of Time (Eine Frage der Zeit) 1, 1,1, 1-1, 
1,1,1- 5. Git. Hrf. Klav. — Str. BA 3560. Aufführungs= 
material leihweise. Aufführungsdauer: 16,30 Minuten. 


Kette, Kreis und Spiegel. Sinfonische Zeich= 
nung. 2,2,2,2—-2,2,2,1-P. 5. Hıf. - Str. BA 3691. 
Aufführungmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 20 Mi- 
nuten., 


Pentagramm für Bläser. 1, 1,1, 1-1, 0, 0, 0. BA 3825. 
Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 8 Mi- 


nuten. 


Konzert für Violoncello und Orchester. 2, 2, 2, 2 —4, 2, 
2,0 — P. 5. Hıf. — Str. BA 3826. 


Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 22 Mi= 
nuten. Solist: Ludwig Hoelscher. 

Suite für Flöte und Streichorchester. Partitur DM 11,50, 
Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 8 Mi= 
nuten. 

Suite für Klarinette und Streichorchester. Partitur 
DM 11,50. 

Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 

6,30 Minuten. 


La Corona op. 91 für Mezzosopran, Bariton, Orgel und 
Schlagzeug. Text von John Donne, Übersetzung von Ernst 
Krenek. BA 3991. 


Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 17 Mi= 
nuten. 


Sestina für Sopran — Fl., Klar., Tromp., V., Git., Vibra., 
Marimba, Glcksp., Klav. BA 3824. Aufführungsmaterial 
leihweise. Aufführungsdauer: 17 Minuten. Solisten: 
Annemarie Jung, Helga Pilarczyk, Ilona Steingruber. 


* 


Suite für Flöte und Klavier. Aufführungsdauer: 8 Minus 
ten. Partitur mit Stimme DM 9,20, 


Suite für Klarinette und Klavier. Aufführungsdauer: 
6,30 Minuten. Partitur mit Stimme DM 9,20. 


Monolog für Klarinette Solo. Aufführungsdauer: 4 Mi= 
nuten. DM 7,—. 


Sonatina für Oboe Solo. Aufführungsdauer: 5 Minuten. 
DM 8,—. 


Echoes from Austria für Klavier. Aufführungsdauer: 
10 Minuten. DM 9,20. 


x 
Folgende Werke erscheinenin Kürze: 
Sechs Vermessene für Klavier. BA 3507. DM 8,—. 
Sonate für Harfe. BA 3230. 

Flötenstück neunphasig. BA 3330. 


Hausmusik. Sieben Stücke für die sieben Tage der Woche. 
Für Klavier, Violine, Gitarre und Blockflöte. BA 3478. 
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KLAVICHORDE 
SPINETTE 
CEMBALI 
HAMMERFLUGEL 


überall in der Welt bewunde:t und begehrt 


NEUPERT 


BAMBERG NURNBERG 
Anfragen nach Nürnberg - Marientorgraben 1 


JOHANN SEBASTIAN 
BACH 


Ricercar 


(dreistimmig) 


> 


ax 


Sein 


aus dem Musikalischen Opfer 
für Cembalo (Klavier) 


N 


herausgegeben von Karl Hermann Pillney 


EB 6315 - DM 2,50 


Annika 


Das dreistimmige Ricercar, entstanden bei 
der denkwürdigen Begegnung mit Friedrich 
dem Großen im Jahre 1747, stellt eine der 
wertvollsten Proben von Bachs vielgerühm-= 
ter Improvisationskunst dar. Albert Schweit= 
zer schreibt in seinem Bach-Buch, es sei „zu 
bedauern, daß dieses herrliche Stück den 
meisten Klavierspielern unbekannt ist, weil 
es nicht unter den Klavierwerken steht“. 
Das Ricercar erschien hier erstmalig als Ein= 
zelausgabe innerhalb der Bachschen Klavier- 
werke in urtextgetreuer Wiedergabe, in der 
alle Herausgeberzutaten kenntlich gemacht 
wurden. 


BREITKOPF & HÄRTEL :- WIESBADEN 


ROBERT SUTER 


Divertimento für Oboe,Klarinette u. Fagott 
Streichquartett Nr. ı 


Impromptu ) 
2,2,2,2— 2,2, 2,ı — P’/- Str 
1 


Petite Suite 
2, Picc, 1, E.H., 2, Baßkl, ı — Alt-Sax — 
0,4, 2,0—-P,5S - Hfe — Str 


Suite I für Streichorchester 
Musikalisches Tagebuch Nr. 2 
Barition — Fl, Kl, Baßkl — Horn — VI, Va, € 


edition modern 
Musikverlag Hans Wewerka, München, Walhallastraße 7 


Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Hildegard Benner, Velbert/Rhld., 
Friedrich=-Ebert-Straße 121, Fernruf 5 36 81 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal-Elberfeld, 


Eddastraße 1-3 parterre, Tel. 3 74 53 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 2 46 40 


KLAVIER UND CEMBALO: Prof. Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Anneliese Hasselmann, Dierdorf (Bez. Kobl.) 


KLAVIER: Marianne Krasmann, Bremen, Klugkiststr. 2F, 
Telefon 47950 


KLAVIER: Rolf Kuhnert, Berlin-Wilmersdorf, Mansfel= 
felder Straße 32, Tel. 87 6232. Schönberg, Berg, Webern, 
Strawinsky, Hindemith, Messiaen, Boulez (1. u. 2. Sonate), 
Fortner, Blacher 


HARFE: Rose Stein, Bad Nauheim, Kurstr, 26, Tel. 2612, 
Harfenkonzerte (Jolivet, Tailleferre, Zillig, Reinecke, 


Boieldieu, Krumpholtz), abendfüllende Solokonzerte 
originaler Harfenmusik, Kammermusik 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Bad Ems (Lahn), 
Wilhelmsallee 3, Haus San Remo, empfiehlt sich für 
Liederabende und Chorkonzerte. Begleiter: General- 
musikdirektor Otto Volkmann 


Aa AT 


SOPRAN: Ruth Bönigk, Helmbrechts (Ofr.), Lied — 
Oratorium — geistl. Musik. Hindemith, Distler, Pepping, 
Schönberg, Webern. 


SOPRAN: Anneliese Bunte, Remscheid-Lennep, Teich= 
straße 9, Oratorium, Kantate 


SOPRAN: Elisabeth Lüpke-Hoffmann, Lied — Konzert, 
Oper, Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 
Tel. 840 31 


SOPRAN: Ilse Mengis, Karlsruhe, Gabelsbergerstraße 6 
Tel. 53867, Konzert, Lied, Oratorium 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald= 
promenade 40, Telefon München 885 67 


SOPRAN: Margot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof- 
straße 41, Telefon 2 65 75 


SOPRAN: Barbara Preisker, Oratorium und Liederabende 
(Begleiter Gerhard Dettmering), Frankfurt (Main), Dahl= 
mannstraße 19. Ruf: 48914 


KLAVIER: Ele Unkelbach-Eckhardt, Mülheim/Ruhr 
Klavierstudio — Konzerte, Kesselbruchweg 19, Ecke Fried= 
hof= und Saarner Straße, Ruf 490489 


VIOLIN=-KLAVIER-DUO: Berger/Linder, Basel, Grellinger= 
straße 36, klassische und moderne Duoliteratur 


KLAVIERTRIO: Eggers=Trio (Geschwister Eggers) 
Bremen-Lesum, Auf dem Pasch 29, Tel. 7 54 89 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Paula Schütz, Berlin-Schlachtensee, Matter= 
hornstraße 57, Ruf: 847802. Alte und neue Musik — u.a. 
Schönberg, Krenek, Reutter, Fortner, Pepping 


ALT: Eleonore Braun, Konzert- und Oratoriensängerin, 
Düsseldorf, Oststraße 14 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert-Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 84031 


VIOLINE: Karlheinz Nürnberg, (13a) Amorbach (Ufr.), 
Johannesturmstraße 305 — Postfach 23 


CELLO: Prof. Slavko Popoff, Wien 4/50, Theresianumg. 13 
Solisten-Ausbildung für Orchester und Bühne 


ALT: Carla Moritz (Müller-Coeln), Konzert u. Oratorium, 
früher Wiesbaden, jetzt Saarbrücken. Privat: Neun= 
kirchen/Saar, Bahnhofstraße 10. Tel. Neunkirchen 20 06 


ALT: Lotte Wolf»Matthäus, Konzerte und Oratorien= 
sängerin, Ilten-Hannover. Telefon Lehrte 28 57 


KONTRA-=ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst“, Tel. 75147 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken= 


wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 
VIOLONCELLO/VIOLA DA GAMBA: Wolfgang Eggers, 


Bochum, Marienstraße 32, Tel. 6 1058 


VIOLONCELLO, VIOLA DA GAMBA UND BARYTON: 
Prof. K. M. Schwamberger, Salzburg, Mozarteum 


STREICHTRIO: Herrmann=Trio (Herrmann, Kramer- 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 52 72 56 


ORGEL, KLAVIER, Kath. Kirchenmusik, Alfred Berghorn, 
Probstei St. Urban, Gels.-Buer, Westerholter Str. 86, 
Tel. 333 37 


BASS=-BARITON: Eugen Klein, Wanne-Eickel, Unser= ' 


Fritz=Straße 83, Tel. 73224 


BASS=-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS-BARITON: Hermann Rieth, Konzert — Oratorium, 
Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 306.65 


BASS: Rainer Grönke, Seesen/Hannover, Ringstraße 1 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof. Paul Lohmann, Wies= 
baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 


Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer=Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


ORGEL / Cembalo: Günther Bönigk, Helmbrechts (Ofr.), 
Hindemith, Messiaen, Schönberg, Distler, Alain. 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst, Stadttheater Duis= 
burg (Privatwohnung: Platanenhof 2) 


STUTTGART-N - 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 
Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA’, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 
NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ansprache 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus zojähriger Erfahrung vielbewährt 


Verlangen Sie diese beiden Markenin den Fachgeschäften 


unerreicht,” 


„Ich muß immer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberger Künstlersaiten‘ auch auf meinem Stradi= 
varicello am besten klingen. In der Tonfülle und Klarheit sowie der weichen Ansprache sind diese Saiten 


Musikwissenschaftler - Komponist 


Doktorat einer hervorragenden deutschen Universität, 

gebürtiger Deutscher, seit Jahren an amerikanischen 

Universitäten tätig, mit zahlreichen veröffentlichten Wer= 

ken, erbittet Anfragen bez. verfügbarer Stellung in 
Deutschland oder der Schweiz. 


Zuschriften unter M 854 an den Verlag erbeten. 


Professor Ludwig Hoelscher 


Sie sollten Ihr kostbares 
STREICHINSTRUMENT 
vor dem gefürchteten Holzwurm retten! 

Nehmen Sie deshalb nur das international geschützte und 

seit über 30 Jahren bestbewährte Präparat 


VIOL zur Pflege und Reinigung. 
VerlangenSieesinIhrem Musikhausl 
Geigenbaumeister R. Paulus, Freiburg i. Br. 


Wo fehlt eine! 


N Bei uns alle Schreibmaschinen. 
Riesenauswahl an Retouren 
im Preise stark herabgesetzt. 
>) Kleinste Raten. Umtauschrecht 
Fordern Sie KatalogNr. 6887 


Deutschlands großes Büromaschinenhaus 


NOTHEL x : Göttingen 


ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Zukunftssichere Elektronenorgeln 


nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 
Schule und Orchester! 


Verlangen Sie bitte Vorführung — Katalogel 
FELIX KRIEN, Elektronenorgel-Haus 


KREFELD-UERDINGEN 
Am Rheintor 5 - Tel. 40206 


Jetzt vollständig in Einzelheften lieferbar 


Arcangelo Corelli 


48 Triosonaten 


Originalgetreue Gebrauchsausgabe sämt= 
licher Triosonaten für zwei Violinen und 
Generalbaß. Herausgegeben von Walde= 
mar Woehl. Jeweils drei Sonaten in 
einem Heft. 


Heft I-IV Sonate da Camera a tre, due Violini e 
Violone o Cembalo, BA 701-704 


Heft V-VIII Sonate da Chiesa a tr&, due Violini e 
Violone o Arcilauto, col Basso per 
l’Organo, BA 705-708 


Heft IX—XII Sonate da Camera a tre&, Violino primo, 
Violino secondo, Violone o Cembalo, 
BA 709-712 


Heft XIII-XVI Sonate da Chiesa a tre, due Violini e 
Violone o Tiorba, col Basso per l’Or= 
gano, BA 713-716 


Partitur m. Stimmen, jedes Heft DM 4,60 


In Vorbereitung befindet sich eine Ge= 
samtausgabe sämtlicher 48 Triosonaten, 
die in einem Partitur-Band und drei 
Stimmenbänden jeweils in Ganzleinen 
gebunden erscheinen wird. 


Bärenreiter Kassel - Basel - London 
New York 


In jedes Heim die 


junior 
ohne Koffer mit Koffer 


298,00 DM 327,50 DM 


Günstige Teilzahlungsbedingungen 
auch Mietkauf 


OTTO KOCH 
Inhaber Fritz Baumgartner 
Mainz/Rhein, Lotharstraße 17, Fernruf 27830 


Zeitschrift für Dichtung, Musik und Malerei 


herausgegeben von Horst Bienek und Hans Platschek 


Ein neuartiger Typ von Zeitschrift, die über alle wichtigen Ereignisse 
auf den Gebieten der Literatur, der bildenden Kunst und der Musik 
informiert. Bekannte Autoren, Komponisten und Maler schreiben 
über ihre Arbeitsmethoden und untersuchen den eigenen Schaffens- 
prozeß. Zahlreiche Reproduktionen, Porträts und Dokumente ergän- 
zen die Texte. Originalbeiträge von Gottfried Benn, Jean Genet, Willi 
Baumeister, Samuel Beckett, Giselher Klebe, Karlheinz Stockhausen, 
Musique concrete, Vladimir Nabokov, Wassilij Kandinski u. a. 


Einzelheft DM 4,50 - Jahresabonnement (6 Hefte) DM 24,— 


VERLAG ANDREAS ZETTNER-WÜRZBURG-WIEN 


161 schwarz=weiße 

und 10 farbige Aufnahmen, 
230 Seiten, Ganzleinen, 
mit farbigem Umschlag, 
Format 20,5x24 cm, 

29,50 DM. 

Durch jede gute Buch= 
handlung. 


Eine prachtvolle Dokumentation fremder, ursprünglicher Kunst 


TIBOR BODROGI 


Die Kunst Ozeaniens 


Ungemein angewachsen ist in den letzten Jahren das Interesse für die 
Völkerschaften der ozeanischen Inseln. Wer kennt heute nicht die rie- 
sigen Steinplastiken der Osterinsel? Dem hier vorliegenden, von Prof. 
Bodrogi und seinen Mitarbeitern vom Budapester Ethnographischen 
Museum geschaffenen umfassenden Band kommt deshalb besondere 
Bedeutung zu. Von den primitivsten kultischen Masken über die reiz- 
vollen Bastwirkereien bis zu den kunstvollsten Schnitzarbeiten gewährt 
dieses Werk einen faszinierenden Einblick in eine uns bisher fast 
völlig unbekannte Welt. 


VERLAG ANDREAS ZETTNER:-WÜRZBURG-WIEN 


HANS WERNER HENZE 


Werke aus den letzten Jahren 


OPERN 
König Hirsch (1952/55) Klavierauszug (Ed. Nr. 4915) 


Prinz von Homburg (1958) Klavierauszug (Ed. Nr. 5080) 


BALLETTE 
Maratona di Danza (1956) 
Undine (1957) Klavierauszug (Ed. Nr. 4767) 


Des Kaisers Nachtigall (1959) 


ORCHESTERWERKE 
Quattro Poemi für Orchester (1955) Studienpartitur (Ed. Nr. 4558) DM 4,50 
Sonata per archi (1957/58) Studienpartitur (Ed. Nr.4591) DM 4,50 


Drei Dithyramben für Kammerorchester (1958) Studienpartitur (Ed. Nr.4597) DM 7,50 


WERKE FÜR SOLOINSTRUMENTE 
Concerto per ilMarigny für Klavier und 7 Instrumente (1956) 


Sonata per Pianoforte (1959) (Ed. Nr. 5084) DM 6,— 


SOLOGESÄNGE MIT INSTRUMENTEN u 


Fünf neapolitanische Lieder auf anonyme Texte des 17. Jahrhunderts für mittlere Stimme und Kammer= 
orchester (1956) Klavierauszug (Ed. Nr- 4766) DM 6,— Studienpartitur (Ed. Nr. 4579) DM 4,— 


Nachtstücke und Arien nach Gedichten von Ingeborg Bachmann für Sopran und großes Orchester (1957) 
Studienpartitur (Ed. Nr. 4586) DM 7,50 


Kammermusik 1958 über die Hymne »In lieblicher Bläue« 
von Friedrich Hölderlin für Tenor, Gitarre und 8 Instrumente Klavierauszug (Ed. Nr. 4897) i. Vorb. 
Studienpartitur (Ed. Nr. 4599) DM 7,50 


Vollständiges Werkverzeichnis auf Wunsch. 


SCHOTT 


